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WSTEP: SCENOGRAFIA W PERSPEKTYWIE BADAWCZO-ARTYSTYCZNEJ

28 maja 2022 roku, w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, odbyta sie premiera spektaklu Mtyn djabelski. Biografia
dzieta zapomnianego, bedgca zwienczeniem projektu artystyczno-badawczego, poswieconego zapomnianej i zaginionej operze Ludomira Rézyckiego
Mtyn djabelski. W projekcie petnitem role rezysera i scenografa, wspottworzytem takze muzyke wraz z Hubertem Walawskim, $piewakiem, ktéry wystgpit
w spektaklu. Julia Kosek zaprojektowata kostiumy oraz stworzyta projekcje wideo. W trojke napisaliSmy scenariusz, tworzgc kolejne sytuacje i teksty
podczas prob — ,piszac na scenie”, przetwarzajgc nie tylko zgromadzony materiat badawczy, ale takze odnoszgc sie do uprzednio zaprojektowanego
przeze mnie ukfadu przestrzennego i korzystajgc z obiektow i rekwizytow, ktdére zgromadzitem i stworzytem. To wtasnie te przedmioty, tytutowe ,,eksponaty
i Smieci”, stanowity punkt wyjscia dla opowiadanej na scenie historii.

Projekt spektaklu zwyciezyt w organizowanym przez Instytut Teatralny po raz sidédmy konkursie na rezydencje artystyczng ,Placéwka”, w ramach
ktérej mozliwa byla jego realizacja — laureaci otrzymujg dofinansowanie oraz szanse zaprezentowania pokazu premierowego w Sali Teatralne;.
Od samego poczatku przyjgtem, ze praca nad Mfynem/Biografig ma charakter badawczo-artystyczny (artistic research), a zatem fgczy dwa aspekty, ktére
w Polsce, zarébwno na poziomie rozwigzan instytucjonalnych, jak i w powszechnym przekonaniu $rodowisk akademickich i artystycznych, wcigz jeszcze

traktowane sg oddzielnie (zob. Brelinska i in., 2021; Matkowicz-Daszkowska, 2021).

Postawg charakterystyczng dla artystycznych badaczek i badaczy jest pewnego rodzaju kosmopolityzm dyscyplinarno-obszarowy.
Zagadnienie BA [badan artystycznych — przyp. K.C.] przekracza tradycyjne podziaty na media, dyscypliny czy dziedziny sztuki lub
nauki, siada okrakiem na obrzezach i wnika pomiedzy pojedyncze warstwy. Te wszystkie skomplikowane zjawiska/przypadki sg
wypadkowg fgczenia pomiedzy naukami spotecznymi, humanistycznymi, $cistymi, przyrodniczymi, sztukami wizualnymi,
performatywnymi, muzycznymi, dizajnem, architekturg, praktykg kuratorskg, dziataniami spotecznie zaangazowanymi, a nawet
biznesem. Kazdy projekt zawiera indywidualne proporcje ,domieszek” wiedzy, metod, narzedzi, jezykdéw, estetyk, postaw
wywodzgcych sie nie tylko z wymienionych powyzej obszarow, pol czy zakamarkéw; nie ma jednej receptury na badania artystyczne,
a tym bardziej jednej definicji. (...). Artystyczni badacze i badaczki dziatajg z wolnej woli i majg wysoka ,czepliwo$¢”. Warto jednak

podkresli¢, ze wolnosc¢ to nie zawsze frywolnos¢ (...). Procesy taczenia — przywotujgce skojarzenia z osmozg czy konwekcjg — nie



bylyby mozliwe, gdyby nie istotne réznice pomiedzy poszczegdlnymi polami. Takie warunki wymagajg podejscia zorientowanego
na konsultacje, wspétprace, kompromis, a przede wszystkim na poszanowanie dorobku i odrebnosci tozsamos$ci obszaréw, z ktorymi

wchodzi sie w wigzania. W praktyce oznacza to potrzebe zwiekszenia naktadéw uwaznosci oraz komunikacyjng inkluzywnosc.

Paulina Brelinska, Zofia Matkowicz-Daszkowska, Zofia Reznik, Z krajobrazu badan artystycznych (2021, s. 100)

Badaniu podlegaty dwa obszary — pierwszy dotyczy genologii widowisk, spisanych w swego rodzaju katalogu konwencji, srodkow (mediéw) i form
artystycznych, skladajgcych sie na dzieto teatralne, ktére nastepnie poddatem twdrczym przeksztatceniom; drugi stanowi kwerende materiatow
zwigzanych z zaginionym dzietem operowym R&zyckiego i wybranymi aspektami kariery tego kompozytora.

Zaréwno w naszej wspolnej pracy jak i w indywidualnych decyzjach artystycznych, podejmowanych w obrebie wyznaczonych zadan, istotnym
jest nieustanne przenikanie, uzupetnianie i konfrontacja postawy badawczej i twérczej — stawianie hipotez, kreowanie fikcji, gromadzenie danych,
budowanie metafor, nadawanie znaczen, wytanianie sensow z ,zycia dzieta” i biografii jego tworcy, translacja informaciji na jezyk plastyczny, muzyczny
i sceniczny itp. Systematycznej autorefleksji w czasie powstawania spektaklu stuzyt blog programu ,Placéwka”, ktérego redagowanie zaktadata formuta
rezydencji w Instytucie (Cichenski i in., 2022a).

W niniejszej rozprawie refleksja nad Mfynem Djabelskim. Biografig dzieta zapomnianego skupiona jest przede wszystkim na aspektach, ktére
nalezg do dyscypliny sztuk plastycznych — przedmiotem tej pracy jest realizacja scenograficzna (proces jej projektowania i powstawania), ktéra w tym
dziele teatralnym ma szczegdlne znaczenie, stanowi bowiem podstawe dla rozwigzah dramaturgicznych i rezyserskich. Ukiad przestrzeni
i rozmieszczonych w niej przedmiotéw determinuje forme sceniczng przedstawienia, konstrukcje scenariusza, dziatania aktorskie i relacje z publicznoscia.
Postaram sie nie tylko opisa¢ i uzasadni¢ moje autorskie, scenograficzne decyzje artystyczne i projektowe, ale takze skupi¢ sie na badaniu
dramaturgicznego potencjatu scenografii.

Prezentowane rozwazania wykraczajg niekiedy poza perspektywe konkretnego dzieta teatralnego i jego scenografii w strone bardziej ogolnej idei
artystycznej, w ramach ktérej projektowanie przestrzeni i umieszczanie w niej specyficznych obiektdw poprzedza powstawanie koncepcji inscenizacyjnej,
pisanie tekstu (konstruowanie fabuly) i rezyserie oraz dziatanie postaci (akcje sceniczng). Gromadzac wnioski z wieloletnich, autorskich poszukiwan
tworczych w zakresie kreowania przestrzeni sceny i przekuwajgc je w swiadomg, mozliwie konsekwentng strategie artystyczng, zastanawiam sie nad
dramaturgig wpisang w scenografie, wzajemne oddziatywania tych dwdch, najczesciej reprezentowanych przez rézne osoby, dziedzin twdrczych.

W jeszcze bardziej ogdlnym ujeciu interesujg mnie zwigzki sztuk wizualnych z formami widowiskowymi i performatywnymi (zwanymi takze ,sztukami



zywymi”) — ich relacje, zawtaszczenia, napiecia, translacje i tautologie. Z jednej strony mozna je badaé od strony krytycznej, analizujgc tysigce
powstajgcych wcigz dziet w ramach dziedziny nauk o sztuce, z drugiej — i to w szczegdlnosci jest postawa, ktérg reprezentuje — poprzez praktyke, dziatanie
badawczo-artystyczne, w anglojezycznym dyskursie akademickim w ostatnich latach okreslane nie tylko jako wspomniane artistic research (Boeck, Tepe,
2021), ale takze practice as research (Nelson, 2013) lub performance as research (Arlander i in., 2017). Przy tym sama sztuka nie zawsze stuzy badaniu
rzeczywistosci, nie jest tylko narzedziem, ale moze by¢ takze przedmiotem tego badania, co z pewnosciag ma miejsce w Mfynie Djabelskim. Biografii
dzieta zapomnianego (w pracy postuguje sie skrotem Mtyn/Biografia, dla odréznienia oryginalnego dzieta Rézyckiego, ktére w skrocie zapisuje Mtyn).
Prace doktorskg stanowi jednak w pierwszej kolejnosci dzieto artystyczne — scenografia do spektaklu. W czesci drugiej umiescitem dokumentacije,
na ktoérg sktadajg sie fotografie z pokazu premierowego oraz tekst wypowiadany przez Huberta Walawskiego, wcielajgcego sie w rézne postaci.
Scenariusz, literacka warstwa przedstawienia, ktéra w mys$l idei teatru postdramatycznego (Lehmann, 2004) nie jest w tym wypadku ani najwazniejsza,
ani podstawowa — dramat nie jest podstawg inscenizacji — uzupetniona jest komentarzem wskazujgcym na znaczenie obiektdow scenograficznych dla
dziatan aktorskich. Tekst powstawat sukcesywnie w trakcie préb, w wyniku spotkania i dialogu aktora z umieszczonymi w przestrzeni przedmiotami.
Uzupetnieniem dzieta artystycznego (scenografii) i jego dokumentacji, o rownorzednym stopniu waznosci, jest zawarta na stronach czesci
pierwszej refleksja teoretyczna poprzedzajgca prace nad przedstawieniem oraz swego rodzaju sprawozdanie z procesu podejmowania kolejnych decyzji
artystycznych i projektowania przestrzeni. Po pozytywnym werdykcie jury konkursu ,Placéwka”, prace nad przygotowaniem premiery trwaty od marca
2022 roku. W kwietniu powstawat szkic scenariusza w oparciu o zgromadzone materiaty i wstepng koncepcje scenograficzng, w maju — podczas préb w
sali teatralnej — projekty kolejnych scen byly realizowane w docelowej przestrzeni, w ktérej jednoczesnie, z dnia na dzien, powstawaty elementy jej
architektury i tytutowe ,eksponaty i $mieci”, czyli obiekty grajgce/biorgce udziat w opowiadanej historii. Dopiero wtedy, na okoto dwa tygodnie przed
premierg, zapisana zostata ostateczna wersja scenariusza, zawierajgca wypowiedzi i okreslajgca dziatania postaci. Odbiér spektaklu — zaréwno
wewnetrzny, oparty na autokrytycznej refleksji zespotu, jak i ze strony wielu os6b z publicznosci, ktére chciaty podzieli¢ sie swoimi wrazeniami — stanowi

cenng perspektywe pozwalajgcg zweryfikowac skutecznosé i artystyczng wartosé powzietych decyz;ji.



Jednym z najwazniejszych rozdziatdw w czesci pierwszej jest spis przedmiotéw — obiektow, tworzgcych ,instalacje w scenografii” — oraz ich
Lhistorie”. Tak, jak dzieto Rézyckiego ma swoja biografie, tak swoje sceniczne zycie wiodg wprowadzone na scene rzeczy. Przyjmujg one réznoraki status
ontologiczny, ktérego zmiana jest niejako akcjg wywiedziong ze scenografii i z ruchow w uktadzie przestrzennym, w my$| przewrotnie interpretowane;
klasycznej zasady okreslajgcej akcje jako nasladowanie dziatania wynikajgcego z fabuty, a zatem ukfadu zdarzen w czasie (zob. Arystoteles, 2010).
Obiekty — wykorzystywane przez aktora jako rekwizyty, ,napromieniowane” sensem i historig niczym artefakty, animizowane niemalze jak nie-ludzkie lalki
— to tytutowe eksponaty i Smieci. Te dwie wartosci, uwznioslajgca i degradujaca, nie wyznaczajg binarnej opozycji, lecz pewne spektrum mozliwosci. Pole
to dookreslajg takze inne cechy, takie jak (pozorna) autentycznos$¢ lub (manifestowana) sztucznos¢ przedmiotu, jego konceptualna i wirtualna gra
z wyobraznig (sceniczng i zbiorowg), realistyczna i absurdalna poetyka poszczegélnych rzeczy i ich relacji z catg kompozycja (bedacyg reprezentacjg
utomnego, heterogenicznego i heteronomicznego ,$wiata przedstawionego”), jako$¢ wykonania, pozafikcyjny kontekst pochodzenia i tym podobne. Cho¢
nie da sie skatalogowaé¢ wszystkich, subtelnych przemian bytu, ktére zachodzg w spektaklu, opis kilkunastu z nich pozwoli ukaza¢ mechanizm dziania
sie tej ,akcji scenograficznej’, ktdra wspotgra z dziataniem powotywanych przez aktora na chwile, rownie niestabilnych i utomnych postaci. Ponadto to
ontologiczne spektrum, wyrazone w tytutowym zestawieniu eksponatéw i $mieci, tworzy jedng z wazniejszych mysli spektaklu, méwigca, ze zycie ludzkie
i jego spuscizna oscylujg pomiedzy prestizem, sukcesem i spetnieniem a zapomnieniem, bylejako$cig i zbednoscig. Biografia Ludomira Rézyckiego
(i pamieé jego osoby) oraz jego dorobek tworczy (dzis stanowigcy dziedzictwo) poddany jest podobnym procesom wynoszgcym i degradujgcym, ktére
zainspirowaty mnie do stworzenia tego projektu. Taka, a nie inna scenografia stata sie wiec w pewnym sensie odpowiedzig na problem egzystencjalny,
ktory ujawnit sie w procesie gromadzenia materiatdw o Mtynie Djabelskim i jego tworcy.

Wytaniajgcy sie juz w tym wstepie nieco metaforyczny jezyk opisu, czeste stosowanie poje¢ w cudzystowie, jest takze konwencjg niniejszych
rozwazan i oddaje towarzyszacy mi od wielu lat styl pracy artystycznej i refleksji nad nig. Stowa, niczym tytutowe eksponaty i $mieci, takze zmieniajg swoj
status — znaczenia, funkcje i sensy. Mam jednak nadzieje, ze w toku catego wywodu praktyka ta okaze sie przejrzysta i jednoczesnie otwarta na dyskusje,
prowokujgca pytania, watpliwosci i skojarzenia, by¢é moze takze sprzeciwy, ktére zawsze sg dla mnie nowg inspiracjg i podstawg do dalszych poszukiwan.
Na kolejnych stronach pojawiajg sie takze cytaty, wyr6znione na czerwono, ktére traktuje jako wskazowki i inspiracje. Nie sg one, jak w pracach
naukowych, cisle wplecione w tekst — bywajg komentarzem lub prowokacja, niektére korespondujg ze sobg, wchodzg w konflikt. Traktuje je jako swego
rodzaju ,obiekty dyskursu”, mysli-rekwizyty, ktérymi zapetniam biatg scene kolejnych stron, i przy pomocy ktérych rozgrywam w trybie dramatycznym
akcje niniejszych rozwazan (podgzam w tym eksperymentowaniu za lekturami z dziedziny performatyki, takimi jak na przyktad podrecznik Richarda

Schechnera Performatyka. Wstep czy praca lona Mckenziego Performuj, albo...).



Czes¢ pierwszg otwierajg dwa cytaty stanowigce badawczg prowokacije/intryge dla procesu projektowania scenografii do Mtyna Djabelskiego.
Biografii dzieta zapomnianego. Jeden wigze sie z pojeciem ,dramaturgii wizualnej’, na ktére natkngtem sie wiele lat temu podczas lektury Teatru
postdramatycznego Hansa-Thiesa Lehmanna. Ksigzka ta jest dla mnie wazng inspiracja, cho¢ z wieloma jej tezami wcigz dyskutuje — w praktyce staram
sie odnalez¢ wtasne rozumienie na przykfad tego, czym moze byé zestawienie dramatycznosci z wizualnoscig, nie zadowalajgc sie semiotyczng
interpretacjg plastycznych form teatralnych. Drugi cytat wskazuje wiec droge w kierunku bardziej zmystowego odbioru spektaklu — pochodzi ze swego
rodzaju manifestu ,teatru energetycznego” Jeana-Frangoisa Lyotarda (2013), ktéry podobnie jak ,Teatr Okrucienstwa” Artauda czy ,Czysta Forma”
Witkacego, jest w pewnym sensie filozoficzng spekulacja, projektem teoretycznym. Proces kreowania scenografii, opisany w czesci pierwszej niniejsze;j
rozprawy, w znacznym stopniu motywowany jest probg sprawdzenia na scenie zatozen francuskiego filozofa. Wnioski z tych badawczo-artystycznych

poszukiwanh umieszczam w zakonczeniu, czynigc pojecia ,dramaturgii wizualnej” i ,teatru energetycznego” klamrg kompozycyjng swoich rozwazan.
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CZESC PIERWSZA

Dramaturgia wizualna nie oznacza czysto wizualnie zorganizowanej dramaturgii, lecz taka, ktora nie podporzadkowuje sie tekstowi
i dysponuje swobodg w rozwijaniu wiasnej logiki. (...) Chodzi o to, co jest w tym symptomatyczne dla semiozy teatru. Sekwencje
i korespondencje, wezly i punkty zageszczenia percepcji oraz zaposredniczonej przez nig, nawet jesli wytgcznie fragmentarycznej
konstrukcji znaczenia, w dramaturgii wizualnej definiuje sie, wychodzgc od danych optycznych. Rodzi sie teatr scenografii. (...) W tym
sensie wzrok staje sie wzrokiem czytajgcym, scena staje sie grafig, poematem, ktéry powstaje bez pomocy jakiegokolwiek przyrzadu

do pisania i bez udziatu samego pisarza.

Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny (2004, s. 144-147)

Teatr energetyczny wytwarzatby wydarzenia faktycznie nieciggte, takie jak dziatania przypadkowo zanotowane na karteczkach, takze
losowo wycigganych przez Johna Cage’a, i proponowane ,interpretatorom” Theater Piece. Teatr ten powinien mie¢ na wzgledzie —
zamiast s00, zgodnosci tanca, mimiki, stowa, pory roku, godziny, publicznosci i niczego — raczej niezaleznos$¢ i rownoczesnosc
szumow-dzwiekow, stow, uktaddw ciata, obrazow, co charakteryzuje wspoétprodukcje Cage’a, Cunninghama, Rauschenberga. Dzieki
wyeliminowaniu zwigzku miedzy znakiem i jego pustkg niemozliwa staje sie relacja wtadzy (hierarchia) — a wiec rowniez dominacja

dramaturga + rezysera + choreografa + scenografa nad domniemanymi znakami, a takze nad domniemanymi widzami.

Jean-Francois Lyotard, Zgb, dfon (2013, s. 34)
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MLYN DJABELSKI LUDOMIRA ROZYCKIEGO

Mtyn Djabelski to zaginiona opera Ludomira Rozyckiego, ktorej premiera odbyta sie w Teatrze Wielkim im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu
w 1931 roku. Sam twérca okreslat jg mianem ,opery filmowej” i juz samo to potgczenie dwdch technologii artystycznych, w pewnym sensie konkurujgcych
ze sobg, zwlaszcza w okresie dwudziestolecia miedzywojennego, wydaje sie nowatorskie, eksperymentalne, a moze nawet przetomowe. Analiza
odnalezionego w Archiwum Opery Poznanskiej streszczenia libretta pozwala przypuszczaé, ze juz na poziomie konstrukcji fabularnej dzieto korzysta
z rozwigzan dramaturgicznych charakterystycznych dla kina tego okresu (fotograficzny skrét poszczegoélnych akciji, technika montazu etiud i sekwengiji
filmowych, wielos¢ watkoéw, miejsc i postaci). Sam tytut jest z kolei metaforg rozpedzonej, uzaleznionej od technologii, chaotycznej codziennosci. Dzieto
Rézyckiego jest bardzo nowoczesnym — futurystycznym i futurologicznym — komentarzem do rzeczywistosci miedzywojnia, w ktoérej nie tylko jednostki
i spofeczenstwo, ale takze sztuka, poddane sg procesom kapitalistycznym, przemystowym i masowym (np. watek hollywoodzki). W projekcie, ztozonym
do konkursu Instytutu Teatralnego ,Placéwka”, deklarowatem wiec, Zze ta zapomniana i zaginiona opera moze by¢ pretekstem i inspiracjg do wypowiedzi
na temat ,diabelskiego mtyna” wspétczesnosci — mechanizmy dziatania tej maszyny codziennos$ci zdajg sie podobne, moze dziatajg ciszej, mniej
zauwazalnie, z pewnoscig jednak jeszcze szybciej i intensywniej, powodujgc znacznie wieksze zagubienie.

Trudno na podstawie nielicznych poszlak rozsianych w réznych ksigzkach i publikacjach poswieconych zyciu i tworczosci R6zyckiego ustali¢ fakty
dotyczace powstania Mlyna — wyobraznia podpowiada wiec watki zastepcze wszedzie tam, gdzie rodzi sie watpliwos¢. Rekopis partytury zaginat.
Najprawdopodobniej zostat zakopany w walizce przez samego kompozytora (lub jego zone) w trakcie powstania warszawskiego. Po powrocie do
zréwnanej z ziemig stolicy nie byto mozliwosci, by go odnalezé. Natomiast po poznanskim sukcesie w 1931 roku, w wyniku zainteresowania zachodnich
teatréw, gtosy i wycigg fortepianowy wykupit wydawca Julius Feuchtinger, jednak po dokonaniu ttumaczenia na jezyk niemiecki cenzorzy Il Rzeszy uznali
dzieto za niemoralne (gtéwnie ze wzgledu na mroczne sceny w realistyczny sposdb ukazujgce nocne zycie warszawskich spelun, petnych pijanstwa,
narkotykow, gangsterskich porachunkow i prostytucji). Die Teufelsmiihle stato sie dzietem zakazanym. Po wojnie corka Feuchtingera, w ktorej rekach
znalazly sie nuty Rézyckiego, probowata odsprzedac dzieto za dolary polskiemu ministerstwu kultury, jednak kwota, ktérej zazgdata, przerosta 6wczesne
mozliwosci i/lub zainteresowanie komunistycznych wtadz, wobec czego znudzona przeciggajgcymi sie pertraktacjami spadkobierczyni ,cato$¢ materiatow

Mtyna przekazata na... makulature” (Kaminski, 1987, s. 328) .
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Pomimo wielu starah samego kompozytora w odzyskiwaniu i odtwarzaniu z pamieci dziet zniszczonych w czasie wojny, Mtyn Djabelski juz nigdy
nie powrdcit na sceny polskich teatréw. Intryga, ktéra pojawia sie na meta-poziomie, poziomie badawczej refleksji na temat tej opery, dziata wiec na
wyobraznie w rownym stopniu, co sama jej tres¢. Oprocz przewrotnej rekonstrukcji tego dzieta, w ramach ktérej wszystkie, najwazniejsze role odegrac
miat na scenie jeden solista, koniecznym stato sie przeprowadzenia swego rodzaju sledztwa, niemalze detektywistycznego dochodzenia w sprawie
istnienia Mtyna Djabelskiego. Budowa szkatutkowa w powiesci czy konwencje teatru w teatrze podpowiedziaty rozwigzania formalne, dzieki ktérym fikcja,
Swiat przedstawiony w operze Rézyckiego i postaci w niej wystepujace mogg wspétistnie¢ z rzeczywistoscig badawcza, dokumentalng i aktualng. Niczym
postaci w poszukiwaniu autora, fikcyjne byty domagajg sie sprawczego dziatania od oséb mogacych przywroci¢é Mfyn Djabelski scenie i tym samym je
wskrzesi¢. Wyobraznia artystyczna jest w tym przypadku jednym z wazniejszych narzedzi badawczych, a zatem nawarstwienie faktéw, poszlak, domystéw
i fikcji wprowadza do projektu forme mockumentu — czesciowo zmyslonej opowiesci, prowadzonej w konwencji badania historycznego, teatrologicznego
i muzykologicznego. Rzeczywisto$¢ badawcza zostata wiec wypetniona fikcja.

Jedynym ocalatym i do$¢ popularnym fragmentem opery jest aria Ariany Rajski ptak, ktorg Hubert Walawski wykonat w finale spektaklu (jeszcze
w przedwojennych kabaretach utwor ten pojawiat sie takze w meskich repertuarach). Rozwijajgc jej melodie i harmonie, analizujgc proste rozwigzania
stylistyczne, obecne takze w innych dzietach Rézyckiego oraz konwencje zachodniej muzyki rozrywkowej, ktére stanowity dla niego wazng inspiracje
(swing, jazz, fokstrot, blues) mozna sprobowac na rézne sposoby wyobrazi¢ sobie, a moze i uzupetni¢ materiat muzyczny catej opery. W tej proporcji jest
to raczej dziatanie konceptualne, a nawet humorystyczne — zwykle z podniszczonych manuskryptéow i antycznych dokumentéw badacze i badaczki
domys$lajg sie pojedynczych stéw, uzupetniajg urwane zdania, majgc do dyspozycji znaczniejszg czes$¢ materialu. W dostepnych materiatach
i powszechnej Swiadomosci zainteresowanych dzietem Roézyckiego zachowata sie tylko ta jedna aria. W trakcie pracy nad projektem, dzieki informaciji
udzielonej w rozmowie telefonicznej przez Jozefa Kanskiego, jednego z biograféw i badaczy tworczosci Rézyckiego, okazato sie, ze wiasnorecznie przez
kompozytora spisany wycigg fortepianowy (nuty zawierajgce tekst i gtosy postaci z akompaniamentem fortepianowym) znajduje sie w Bibliotece
Uniwersytetu Warszawskiego. Niewiele oséb, o czym mozna sie przekonac z karty bibliotecznej dokumentu, badato zapis pierwszych czterech aktéw te;j
opery. Pigty akt powstawat juz w Poznaniu i jego zapisu prawdopodobnie nie da sie juz odszukac. Z kolei w Bibliotece Narodowej w Warszawie, do czego
takze udato sie dotrze¢ po wnikliwych poszukiwaniach, znajduje sie libretto Mfyna Djabelskiego, spisane na maszynie, z naniesionymi uwagami
rezyserskimi. Z analizy dokumentu wynika, Ze jest to egzemplarz scenariusza, z ktérego korzystali poznanscy realizatorzy tej opery w 1931 roku. Z tekstu
udaje sie zrekonstruowac catg, pogmatwang i pedzgca akcje, choé brakuje w nim sporych fragmentéw — na przyktad stynnej arii Rajski Ptak, bedace;j

punktem wyjécia dla catego projektu.



Z tych strzepoéw informacji, recenziji, libretta i wyciggu fortepianowego, powstaty fragmentaryczne figury niektérych postaci, w ktére Walawski
wciela sie na scenie — oprécz gtdéwnej bohaterki, hollywoodzkiej gwiazdy Ariany, pojawia sie jej ukochany, pilot i konstruktor transoceanicznego samolotu
Alan oraz jej przyjaciotka Sylwia, uliczna kwiaciarka, ktérej los poskapit sukceséw i wielkiej kariery. Istotny, mroczny watek zycia warszawskiej ulicy
i ztamanych zycioryséw reprezentuje wtdczega i bandyta Piotr, ktérego samobdjczg arie zastgpit soundartowo-poetycki performance. Miejsce na scenie
znalazto sie takze dla postaci prawie fantastycznych — Pasazera na Gape, ktérego Alan wyrzuca za poktad samolotu wprost do oceanu, czy Demona
Ruchu, nawiedzajgcego redakcje jednej z gazet w Los Angeles, ,spltywajgcego na radiowej fali” (Rézycki, Léon, 1930). Na scenie pojawia sie takze sam
Kompozytor, wygtaszajgcy przemowienie podsumowujgce jego zmagania z Mfynem Djabelskim, peine dumy i goryczy, mitomanii i defetyzmu, ujawniajgce

losy dzieta przelomowego i zapomnianego jednoczesnie.
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KONSTRUKCJA WEASNEGO MEDIUM

Co sie tyczy rzemiosta: rezyser inscenizuje scene, w ktérej aktor wzglednie spiewak wchodzi w przeznaczong mu role; dublujgc swoje
wypowiedzi mimikg i gestem, recytuje tekst do muzyki, ktéra z kolei skomponowana zostata w celu objasnienia tekstu; przy tym aktor
tkwi w kostiumie majgcym trafnie charakteryzowac postac i stoi posréd scenografii, ktéra raz jeszcze ilustruje odgrywang scene,
a reflektory odpowiednio go o$wietlajg. To oznacza: widzimy mniej wiecej siedem razy to samo.

Mnie interesuje natomiast cos$ przeciwnego. Nie chodzi mi 0 zamkniety obraz swiata, w ktérym poszczegodlne sztuki stanowig jedynie
czgstki — jak u Richarda Wagnera, ktory dla uszczesliwienia przysziej ludzkosci pracowat nad metodg stopienia tych czastek
w jednos¢. Wagner mogt prawdopodobnie mie¢ takze inne, ukierunkowane spotecznie intencje, jednak sformutowat zdecydowanie
totalitarng wizje Gesamtkunstwerk, majgcego ,objg¢ wszystkie gatunki sztuki w taki sposob, by kazdy z tych gatunkéw [...] unicestwic
dla osiggniecia wspoélnego im wszystkim celu”.

Odwrotnoscig tego mogtoby byé nie unicestwienie poszczegdlnych sztuk dla wyzszych celéw, lecz okazja do ich afirmacji

we wzajemnie sie znoszacej, utrzymywanej w nieustajgco chwiejnej rwnowadze wspdétobecnosci.

Heiner Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk. Ku roznicy sztuk (2015, s. 98-99)
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Okreslenie ,opera filmowa” lub ,opera-film”, ktére towarzyszy Mtynowi Djabelskiemu Rbdzyckiego stanowito fundamentalng inspiracje artystyczng
w pracy nad spektaklem — jeszcze na etapie zgtoszenia go do programu ,Placowka”. O ile kompozytor wyobrazat sobie swoje dzieto na deskch
najwiekszych instytucji operowych, dysponujgcych wielkimi zespotami, maszynerig i technologig teatralng (i filmowa), nieograniczonym budzetem
i pokaznych rozmiaréw sceng, tak dla mnie od poczatku byto jasne, ze w przestrzeni o niewielkich rozmiarach wystgpi jeden wykonawca. Staram sie tym
samym przetamac stereotyp, ze dzieto operowe to przedsiewzigcie koniecznie na duzg skale — z konsekwencjg realizuje instalacje czy kameralne, a nawet
intymne projekty artystyczne, w ktérych nosnikiem historii i Srodkiem ekspresiji jest $piew, zwtaszcza ksztatcony w formie klasycznej. W przypadku Mfyna
Djabelskiego tym bardziej rozbudzajgca wyobraznie jest wiec proba zrekonstruowania w mniejszej skali wszystkich watkow, ktére juz w samym
streszczeniu libretta mienig sie jak w kalejdoskopie — wielo$¢ miejsc akciji, bijatyki i poscigi policyjne, lot samolotem przez ocean. Dzieto oryginalne,
w zamysle artystycznym, a po czesci nawet w realizacji scenicznej z 1931 roku, o czym wspominali recenzenci, nosito gatunkowe znamiona Zeitoper —

opery idacej z duchem czasu, komentujgcej aktualne wydarzenia i oddajgcej swiat przedstawiony w konwenciji realistyczne;.

Teatr muzyczny, ktory jako gatunek zaczat emancypowac sie z opery, operetki i kabaretu w pierwszej dekadzie XX wieku i ktéry pod
wieloma wzgledami korespondowat z rozwojem mtodego jeszcze wtedy radia i poczgtkami transmisji publicznej, niemal od razu stat
sie miejscem odkry¢ muzycznych i eksperymentdéw scenicznych, poszukujgcych nowej rownowagi czy zamierzonej asymetrii
w kombinacji poszczegdlnych elementéw teatralnych. Jedng z odndég teatru muzycznego stata sie tzw. Zeitoper, aktualna, realistyczna
opera (...) wchtaniajgca nowg muzyke: jazz czy tworczos¢ Igora Strawinskiego, Leosa Janacka, Arthura Honegera, Arnolda
Schonberga. Pierwowzorem tej ,aktualnej opery” byt teatr Erwina Piscatora (...). Piscator wprowadzit podstawowg innowacje w postaci
projekciji flmowych, diapozytywdw i epickich, antyiluzyjnych elementow, np. komentarzy (...) rozbit panujgcy do tej pory symbolistyczny
i postromantyczny postulat scenicznej jednolitosci, ktory i tak zostat juz zburzony poprzez ekspresjonizm, dadaizm i awangarde (...)
wykorzystywat muzyke popularng (...).

Stynnym dzietem Zeitoper byta opera jazzowa Ernsta Krenka z 1927 roku pod tytutem Jonny spielt auf (...) Zeitoper przesigknietg
rewig i jazzem jest takze Bubu z Montparnasse Emila Frantiska Buriana z tego samego roku, Nova zeme Aloisa Haby z lat 1934-1936
i dzieto Schonberga z 1928 roku Von heute auf morgen czy pozniejsze Mahagonny Brechta i Weilla. Wszystkie te opery pokazujg

wplyw wspotczesnej cywilizacji na sfere prywatna, nierzadko noszg takze lekki i niemal komiczny rys.

Lukas Jificka, Zdobywcy scen akustycznych (2017, s. 31-32)



O ile lot transoceanicznym samolotem i bdjka z pasazerem na gape na jego pokfadzie z powodzeniem mogtyby w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego zostaé artystycznie zrealizowane w niejednym teatrze o bardziej formalnym sposobie reprezentacji, zaposredniczonym abstrakcyjna,
ekspresjonistyczng lub surrealistyczng wizjg, tak w warunkach realistycznych techniki filmowe okazywaty sie coraz silniej manifestowa¢ swojg
skutecznos¢ i wyzszos$¢ nad teatrem. Wydawatoby sie wiec, ze ,opera filmowa” to projekcja akcji, nagranej uprzednio w studio z akompaniamentem
orkiestry i na poty koncertowym wykonaniem partii wokalnych przez solistki, solistéw i chér. Rézyckiego nie interesowat jednak ten prosty efekt, zwtaszcza,
ze w czasach, gdy coraz bardziej popularny byt film udzwiekowiony, takie rozwigzanie bytoby technologicznym krokiem wstecz, w kierunku kina niemego.
Mtyn Djabelski to dzieto teatralne, zainfekowane mysleniem filmowym — budowaniem kadru i multiplikacjg akcji przy jednoczesnym skracaniu fabuty.
Pomyst realizatorow wystawionego w Poznaniu spektaklu wydaje sie wiec nowoczesny z punktu widzenia rozwoju form teatralnych — pomiedzy widownig
a sceng ustawiono kamery. Prawdziwe, wydajgce odgtosy, ktére kompozytor uwzglednit w partyturze (podobnie jak rytmiczne dzwieki maszyn do pisania
w redakcji amerykanskiego dziennika czy ,hatas propellera”, czyli silnika wprawiajgcego w ruch smigto samolotu, ktérym pilot Allan leci w jednej ze scen
przez ocean). Dzigki temu zabiegowi poziomy fikcji stajg sie od siebie zalezne, popularna przynajmniej od czaséw Szekspira konwencja teatru w teatrze
wzbogacona jest o zabiegi wigczajace film, rzeczywisto$¢ ustawiong i zarejestrowang, ktéra mimo wszystko dzieje sie na oczach tu i teraz, oglgdana
przez publicznosé, obserwujgca jednoczesnie to, co znajduje sie w kadrze i to, co poza nim. Sankcjg nadrzedna, sprawcza, z poczatku wydajg sie
(intrygujaco zamaskowane) postaci kompozytora i librecisty, demiurgéw, ktérzy oglgdajg wtasne dzieto, z czasem jednak okazuje sie, ze sg oni wciggnieci
w wir wydarzen, fantazja bierze goére nad rzeczywistoscig, a nad wszystkim panuje tajemniczy Demon Ruchu, zabraniajgcy nowoczesnym ludziom spania:
nie wolno zasypia¢, gdy swiat pedzi do przodu — huczy ta dziwna postacé.

Zaburzenie rownowagi pomiedzy fikcjg a rzeczywistoscia, snem a jawa, trzezwym osgadem a pijackim zwidem, i tym, co prawdopodobne
a fantastyczne, w konwenc;ji realistycznej Zeitoper mogtoby by¢é najwiekszg wartoscig dzieta Rézyckiego. Z recenzji, relacji Swiadkow i konstatacji samego
kompozytora wiemy jednak, ze ten potencjat nie zostat w petni wykorzystany i nalezycie odebrany. Opera powstawata w pospiechu, realizatorzy zmuszeni
byli do réznych, artystycznych kompromiséw, a odbiér publicznosci w znacznej mierze zalezat od uprzedzen wobec éwczesnej dyrekcji i gustow, w ramach
ktérych nowoczesne eksperymenty nie znajdywaty poklasku (por. Dziadek, 2007; Switata, 1973). Ten ostatni argument zawazyt zresztg na powojennej
karierze R6zyckiego — jego awangardowe, futurystyczne i inspirowane zachodnig muzykag rozrywkowg dzieta poszty w niepamie¢ na rzecz dziet takich

jak Pan Twardowski, narodowy balet rozbrzmiewajgcy melodiami polskich tancéw tradycyjnych.
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Chcac ,zrekonstruowac¢” — w sensie dostownym, metaforycznym, ironicznym i powaznym jednoczesnie — opere filmowg Mfyn Djabelski przy
wykorzystaniu réznych konwenciji scenicznych, literackich, plastycznych i muzycznych, chcialem zbada¢ wzajemne relacje i oddziatywania tych srodkéw,
by zaprojektowa¢ medium dramaturgiczne, to znaczy takie, w ktérym poszczegdlne formy, niczym postaci dziatajgce w dramacie, wchodzg ze sobg
w konflikty, kreujg napiecie, reprezentujg odmienne racje w réznych kwestiach. Od stynnej tezy Marshalla McLuhana (2004), ze ,$rodek jest przekazem”
nie sposob dzis uciec, ale sSwiadomos¢ funkcjonowania tego mechanizmu staje sie oczywistym i zresztg od dobrych kilku dekad eksplorowanym polem
artystycznej kreacji. R6zycki, wpisujgc w swoje dzieto technike filmowg, zaréwno w konstrukcji fabuty jak i sposobie jej obrazowania, opowiadat historie
we wspotczesnym, rozpedzonym swiecie, w ktorym doswiadczenie ludzkie poddane jest probie wytrzymatosci — ile jesteSmy w stanie przyjaé, przemyslec
i wytworzy¢ jako jednostki? Czy jestesmy jeszcze w stanie ,utrzymac sie przy zyciu” rozpedzonym niczym tytutowy diabelski miyn? Zachowac jakgkolwiek
kontrole? Czy faktycznie jako ludzie podgzamy za pono¢ otrzymang w boskim darze wolng wolg, czy podatni na odurzajgce $rodki, manipulacje
i automatyzacje wpadlismy w sidta diabta, demona czy bezdusznej maszyny? Ten niepokdj Roézycki oddaje przede wszystkim poprzez forme, wobec
ktorej tres¢, ztozona z popularnych motywow zawiedzionej mitosci, ztamanej kariery, kryminalnych zbrodni i ambicji przekraczania ludzkich ograniczen,
wydaje sie tylko pretekstem. Piszac scenariusz takze czerpaliSmy ze stereotypowych opowiesci wspotczesnego Swiata — zestawialiSmy postaci z Mtyna
Djabelskiego z ich wspétczesnymi odpowiednikami. Jednak projektujgc stosowne medium dla tej opowiesci, analizowatem ze sporg uwaznoscig
sktadajgce sie na nie elementy, wynikajgce nie tylko z warunkéw produkciji, ale przede wszystkim ze swiadomosci, ze ma ono znaczenie dla reprezentacji
charakterystycznego dla czaséw ,miasta, maszyny, masy” (Peiper, 1922) doswiadczenia, ktére dzi§, w czasach internetu, rzeczywisto$ci wirtualnej i coraz
Smielszej ingerencji sztucznej inteligencji w zycie spoteczenstw i jednostek, jeszcze bardziej sie komplikuje.

Cho¢ za sprawg Richarda Wagnera opera, jako interdyscyplinarna sztuka, kojarzy sie z jego ideg syntezy sztuk (Gesamtkunstwerk),
alchemicznego niemalze, niezauwazalnego przez odbiorce zmieszania i natozenia srodkéw artystycznych, w mojej dotychczasowej praktyce scenicznej,
do ktorej zaliczam takze Mtyn, zachodzi proces odwrotny, analityczny. Roztozy¢ na czynniki pierwsze, rozmontowaé machine teatralng czy operowag
i z kazdego elementu, kazdego trybiku, sprezyny czy przewodu uczyni¢ autonomiczne dzieto, argument czy postac, dziatajgce jakby we wiasnym
interesie, przeciwko pozostatym, to strategia artystyczna, ktérg staram sie konsekwentnie rozwija¢. Przenosze wiec na konceptualny plan klasyczna,
wywiedziong jeszcze z Poetyki Arystotelesa (2010, s. 130) definicje dramatu — jest to taki sposéb reprezentacji (nasladowania rzeczywistosci), w ktérym
udziat biorg osoby dziatajgce. Jak wiadomo, tryb ten rézni sie od epickiego, opartego na wszechwiedzgcym narratorze i jego obiektywnej perspektywie
oraz lirycznego, w ramach ktérego podmiot prezentuje subiektywng perspektywe w opisie swiata, zdarzen i doswiadczeh. Ten tradycyjny podziat nie ma
dzi$ znaczenia dla oceny i analizy wspoétczesnej sztuki — formy wzajemnie sie przenikajg, nie istniejg i moze nigdy nie istniaty ich czyste realizacje

(chociazby modelowy dla Arystotelesa Krél Edyp Sofoklesa to przeciez swoista dramaturgia epiki). Jednak majgc w pamieci te najbardziej podstawowg,



odwieczng definicje, fatwiej jest odnalez¢ idee dramatycznosci w wielu, czesto dalekich od teatru formach artystycznych. Skupia sie ona nie na postaciach,
ale na dziataniu — na wzajemnym oddziatywaniu, budujgcym konflikt, napiecie, relacje. Postaci mogg by¢ przeciez ideami, elementami nie-/poza-ludzkimi
i zupetnie abstrakcyjnymi. Ponadto w akcie komunikaciji, jakim jest kazda wypowiedz artystyczna, nierozerwalnym elementem relacji staje sie odbiorca —
sam bedacy postacig dziatajgcg, sprawcza, przyjmujacg bgdz odrzucajgcg dzieto, wchodzgcg w dialog. Podmiot odbiorczy sam zresztg moze stac sie
obiektem analizy, wykazujgcej chocby najprostszy dramatyczny konflikt intelektualno-emocjonalny — niektére tredci akceptujemy na poziomie rozumu,

cho¢ trudno nam z nimi empatyzowac i na odwrdt, wzrusza nas na przyktad los danego bohatera, ale nie uznajemy za stosowne przyzna¢ mu racji.

(...) najbardziej znane teorie performatywnosci (...) taczy jedno: przekonanie o niezbednym aspekcie interaktywnym odbioru,
zaleznym od obecnosci ,tu i teraz”, w tym samym czasie i w tej samej przestrzeni, wykonawcow i uczestnikéw/swiadkéw. Ten wtasnie

konstytutywny aspekt Ficher-Lichte ochrzcita bardzo naukowo brzmigcym terminem — ,autopojetyczna petla feedbacku”.

Matgorzata Sugiera, Performatywy, performanse i teksty dla teatru (2012, s. 387)

Mechanizmy réznorakiej komunikacji/interakcji widza ze sceng sg bardzo istotne w kazdorazowym projektowaniu medium artystycznej
wypowiedzi, opartego na zasadzie dramatyczno$ci, ktdra wigze w sie¢ wzajemnych zalezno$ci poszczegdlne jego elementy, uzyskane w wyniku analizy
(rozktadu) konwencjonalnych i eksperymentalnych form. Sporo uwagi poswiecam zagadnieniom czym jest dramat, teatr i przedstawienie (spektakl
i reprezentacja). Zadaje wcigz od nowa podstawowe pytania o to, jak medium wpltywa na przedstawienie i jakim przedstawieniem jest medium,
w rezultacie dochodzac do dzieta, ktére posrednio opowiada takze o swoim powstaniu i egzystencji (stowem — biografii). Analizowanie tego rodzaju
powigzan inspirowane jest filozofig postmodernistyczng, a zwlaszcza jej fundamentalng, literacka, lingwistyczng i psychoanalityczng $ciezka, okreslang
niekiedy mianem ,french theory” (zob. Domanska, Loba, 2010). Sporo inspiracji, ktére zaczerpngtem z najwazniejszych tekstéw tego nurtu, przektada sie
na powtarzane i modyfikowane strategie tworcze, natomiast w przypadku Mfyna Djabelskiego warto zwréci¢ uwage na Teorie Aktora-Sieci (ANT — Actor-
Network Theory) Bruna Latoura (2010), ktéra w sposdb szczegdlny uksztattowata medium tego projektu, a co za tym idzie, wplyneta takze na sposéb
projektowania scenografii i dziatan scenicznych aktora, wchodzacego w relacje z przedmiotami. W tym miejscu zwracam jedynie uwage na ,dramatyczng”
podstawe tej koncepciji. Bada ona sieci powigzan pomiedzy réznymi elementami, ludzkimi i nie-ludzkimi, ktérym Latour przyznaje ,sprawczosé¢’.
By odnies¢ sie do przyktadu malarstwa, takim sprawczym ,aktorem” (lub ,aktantem” w dyskursie i ttumaczeniu zabarwionym strukturalistycznie) bedzie

pedzel, narzedzie, ktére samo w sobie sprawia, ze tradycyjnie sprawczy podmiot — malarz — podejmuje akcje malowania. Badacz ANT zwraca uwage
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na mozliwie jak najbardziej rozlegta sie¢ powigzan — pedzel, farby, sztaluga, swiatlo, pora roku, pogoda, emocje i mysli malarza, malarz i jego sytuacja
zyciowa, jego zdrowie, sytuacja materialna, rywalizacja z innymi malarzami, powstajgcy obraz, inne obrazy innych malarzy, muzeum, galeria, kontrakt,
buty malarza i jego skromny pokéj, zeby wprost odwota¢ sie do konkretnego przyktadu, obrazujgcego zasadnos¢ badania tych powigzan, itp. W sieci tych
dramatycznych powigzan (podobnie jak teoria socjologiczna Ervina Goffmana, Latour takze nie bez przyczyny postuguje sie terminologig teatralng)
postaciami dziatajgcymi mogg by¢ wiec ludzie, przedmioty, a takze idee, wartosci abstrakcyjne — uzywajgc okreslen samego filozofa, rownie sprawczg
moc posiada materia faktow jak i materia rozwazan (Latour, 2010). Analiza, rozkladanie na czynniki pierwsze kazdego systemu, wydaje sie w tym ujeciu
procesem wcigz niezaspokojonym, niewyczerpanym, nie majgcym konca. Wpadamy w swego rodzaju ,diabelski mtyn” réznicowania, w ktérym coraz
trudniej uchwyci¢ cato$¢ — skonczony, ograniczony (na przyktad ramg kadru w sztukach wizualnych czy ramami czasowymi, poczatkiem i koncem

w formach narracyjnych) i przyswajalny obraz rzeczywistosci.

Nie chodzi wcale o proste przyznanie wszystkich mozliwych cech wszystkim bytom, o zréwnanie ludzi i rzeczy czy ludzi i zwierzat.
Chodzi jedynie o pewien empiryzm i agnostycyzm badacza — ten nie zakfada z goéry, w jaki sposoéb badany swiat jest zbudowany.
Powiedzg mu to dopiero (inspiracja etnometodologig) badani aktorzy. To oni sami muszg $wiat zaludni¢ i zdecydowag, co jest fikcja,
a co faktem. (...)

Translacja oraz skupienie sie na dynamice i relacyjnosci sg ze sobg powigzane. ANT odrzuca myslenie esencjalistyczne (...).
O wszelkich obiektach badanych mysli sie poprzez dynamiczne relacje, w jakie wchodzi on z innymi obiektami. (...)

Aktor (aktant) w ANT to ktos lub cos, kto/co dziata. (...) 6w aktor nie musi wcale by¢ aktorem ludzkim (...) skoro nie musiat nalezeé¢
do ,rzeczywistosci ludzkiej”, to mogt przyjmowac rézng postac (aktantem moze by¢ firma, cztowiek, urzadzenie techniczne, mikrob,
duch itd.), r6zne kompetencje, a definiowat sie nie przez jaki$ zbiér esencjonalnych cech (co wspominatem), a poprzez to, jak moze
wptywaé na innych. (...)

(...) — pojecie ,sieci” w ANT (...) pochodzi od Deleuzjanskiego ,ktgcza”, dzielgc z nim przynajmniej wspominang juz relacyjnosc¢ czy

(-..) srelacyjng materialnosé”.

Krzysztof Arbiszewski, Splatajgc na nowo ANT. Wstep do ,Splatajgc na nowo to, co spoteczne” (Latour, 2010, s. X-XIV)



Opowies¢ o Mtynie Djabelskim nie sprowadza sie do rekonstrukcji dzieta. Juz w tym obszarze pojawiajg sie co najmniej trzy, wcale nie
uzupetniajgce sie nawzajem mozliwosci — oprzeé sie na nieukonczonym wyciggu fortepianowym, na scenariuszu, stanowigcym podstawe scenicznej
realizacji czy na dokumentacji premiery i jej recepcji, zachowanej w nielicznych fotografiach i recenzjach. Jesli sama premiera nie spetnita w petni ambicji
kompozytora, to dochodzi czwarta opcja, podgzajgca za marzeniem artysty o dziele idealnym, o ktérym opowiadat w kilku wywiadach (Kaminski, 1987;
Kanski, 1985). Zmagania Rézyckiego z tym utworem, jego realizacjg, promocja, nadziejg i zwatpieniem w sukces, to nastepny, réwnoleglty temat ,do
opowiedzenia”. Losy samego dzieta, jego idei i materializacji w roznych postaciach — partytury, tekstu, spektaklu, wyciggéw i gloséw przettumaczonych
na niemiecki — to historia sensacyjna, ktérej ,bohaterem” jest byt nieludzki, bedacy wprawdzie wytworem ludzkiej (a moze diabelskiej?) mysili, ktéry zdaje
sie ,zy¢” | ,mie¢ wiasne zycie” / ,zy¢ wtasnym zyciem”, a zatem posiadajgcym biografie. Tytutowa ,biografia dzieta zapomnianego” to jeden z pierwszych,
genologicznych zabiegéw, ktére reorganizujg tradycyjne rozumienie formy biograficznej — zazwyczaj opowiada sie o tworcy, kidérego kolejne prace moga
stanowi¢ o interpretacji jego zycia, gdyz sg inspirowane prawdziwymi wydarzeniami. W tym przypadku jest odwrotnie, to dzieto zawiera w sobie niektére
doswiadczenia, ktore byly udziatem jego twoércy. Zeby w petni zrozumieé potencjat tego przestawienia, pomocne wydajg sie bardziej konceptualizacje
przestrzenne, niz czasowe. Tak naprawde wszystkie, wymienione powyzej poziomy opowiesci — Swiat przedstawiony Mtyna Djabelskiego, biografia dzieta,
wydarzenia z zycia jego tworcy — do ktérych trzeba dodaé jeszcze wspotczesng recepcje tych aspektdéw, materiat badawczy i wykreowang fikcje,
poddawane sg w pierwszej kolejnosci réznego rodzaju uktadom przestrzennym. Choc¢ teatr, tradycyjnie i w swojej instytucjonalnej historii oparty jest na
dramacie, bedgcym organizacjg akcji w ciggu przyczyno-skutkowym, fabutg zaprojektowang w oparciu o uptyw czasu (a ten wymiar wzmacnia dodatkowo
muzyka, takze tradycyjnie projektowana w czasie), to podstawg dla medium skonstruowanego na potrzeby opowiesci o Mfynie Djabelskim jest przestrzen.
Z tego punktu wywiedziona jest wyjsciowa postawa badawcza niniejszych rozwazan, w ramach ktérej scenografia — czyli w upraszczajgcym skrécie rodzaj
projektowania przestrzeni sceny (Pavis, 2002, s. 454-458), nie tylko teatralnej, przypisany szeroko pojmowanym sztukom wizualnym — zyskuje potencjat
kreowania dramaturgii, dominuje nad dramaturgia, a nawet sama w sobie jest dramaturgig (tradycyjnie przypisywang literaturze badz sztukom
performatywnym, dla ktérych podstawg jest dzianie sie w czasie).

Kolejne epoki dziejow sztuki rozumianej jako reprezentacja, nasladowanie rzeczywistosci (takze tej nierzeczywistej), nurty, praktyki artystyczne
i dzieta, a takze rézne stowniki i teorie modyfikujg powyzsze definicje, ktérym nie zamierzam przyznawac statusu autorytarnych wyznacznikéw tego, czym
jest scenografia, czym dramaturgia, gdzie konczg sie sztuki wizualne, a zaczyna teatr. Projektujgc wtasne medium dramaturgiczne w oparciu o narzedzia
kreowania przestrzeni poruszam sie w ramach szerokiego spektrum réznych zjawisk, ktére mozna nazwaé¢ zaréwno performatywnymi (gdy w sztukach

wizualnych pojawia sie aspekt dziatania), jak i post-dramatycznymi (gdy punktem wyjscia staje sie koncepcja sceny, a nie dramat jako gatunek literacki).
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W przypadku spektaklu Mfyn Djabelski. Biografia dzieta zapomnianego, dramaturgia (nie dramat), bedgca podstawg kreowania zdarzenia
performatywnego, jest wiec rozpisywaniem wydarzeh w przestrzeni, a nie czasie, co oznacza, ze w metaforycznym oraz konkretnym rozumieniu staje sie
scenografig. Patronkg tego zatozenia jest Gertruda Stein. Jej anty-teatralne teksty, inspirowane w duzej mierze malarstwem poczatku XX wieku
(zwtaszcza kubizmem), powotujg oryginalng forme sceniczng, okreslang mianem landscape play, do dzis pozostajgcg raczej projektem teoretycznym niz
sprawdzong praktykg artystyczng (Lehmann, 2004, s. 88-91). Idea Stein zaktada rozptyniecie sie postaci dramatycznej w krajobrazie ujetym w rame,
likwidacje przyczynowo-skutkowej akcji rozwijajgcej sie w czasie na rzecz terazniejszo$ci, symultanicznosci i wielowarstwowosci rozpisanych
w przestrzeni obrazu (Wirth, 2014, s. 206-211) oraz oddanie odbiorcy decydujgcej roli w powotywaniu znaczen, ustanawianiu hierarchii elementéow
konstrukcji artystycznej i ostatecznej kreacji $wiata przedstawionego pomiedzy abstrakcjg a konkretem. Anty-teatralny program Stein skierowany zaréwno
przeciwko tradycji arystotelesowskiej jak i epickiemu teatrowi Brechta traktuje dramaturgie wiasnie jako strategie konstruowania przestrzeni. Projekt
medium do Mfyna/Biografii zaklada powstanie ,dramaturgicznej konstrukcji przestrzennego obrazu”, statycznego przed-stawienia (,stawienia przed”
odbiorcg), w ktérym obecnos$¢ osoby performujgcej bedzie skutecznie zakidécana przez dziatanie obiektéw i srodowiska, w ktdrym ta niezdefiniowana

posta¢ funkcjonuije.

Jedng z nierozpoznanych jeszcze przez krytyke teatralng prekursorek tego nurtu [antyteatru — przyp. K.C.] jest Gertrude Stein (1874-
1946), przede wszystkim ze wzgledu na teorie i praktyke jej landscape plays (sztuk krajobrazu), w ktorych posta¢ ginie w ,krajobrazie”
(...). Stein zaproponowata pozytywna (1) i negatywng (2) definicje sztuki krajobrazu: (1) ,wszystko, co nie jest opowiescig, moze byc¢
sztukg teatralng”; (2) co$, co kto$ inny moze zobaczy¢” (ale nie sam autor). Druga definicja pozwala odrézni¢ landscape plays od
poezji. (...) Niczym na mapie wszystkie elementy majg tu poczatkowo i z zasady takg samg waznos$¢. Hierarchia miedzy nimi pojawia
sie dopiero w trakcie ogladania i to nie autor o niej decyduje. (...) Postacie (gtosy) w sztukach krajobrazu nie opuszczajg przestrzeni
dyskursu, zawsze sg obecne (...) sztuki krajobrazu nie majg uzasadnionego i ustanowionego odgérnie konca, oczywistego

w dramaturgii opartej na psychologii postaci. (...)

W sztukach krajobrazu Stein podziat materiatu tematycznego odbywa sie na chybit trafit, czyli jest aleatoryczni ,randomized”. (...)
Dialog znika tu w dyskursie; akcja zmienia sie w czysty ruch syntaksy; czas dramatyczny, wolny od dyktatu logiki przyczynowo-

skutkowej, staje sie czasem terazniejszym ciggtym, bez ,przed” i ,po”, bez poczatku i konca. Stein marginalizuje posta¢ dramatyczng,



postugujgc sie — miedzy innymi — metodg kumulacji i zwielokrotnienia. (...) Od strony formalnej kumulacja to technika kolazu w jego
pierwotnym sensie: ,naklejanie” kolejnych ,znalezionych” rzeczy na ptaszczyzne zdefiniowang przez odpowiednig rame. (...)

Posta¢ dramatyczna traci swojg autonomie, zmienia sie w element ,obrazu”, ktéry definiujg jego ,ramy”. Gtos narracji u Stein ani nie
tworzy linearnej opowiesci, ani nie wprowadza dystansu miedzy aktem opowiadania a samym opowiadaniem, jak dzieje sie to

chociazby w teatrze epickim.

Andrzej Wirth, Likwidacja postaci dramatycznej albo: ,,| am because my little dog knows me”. Od Gertrude Stein do Richarda Foremana
i Roberta Wilsona (2014, s. 206-208)

Ludomir Rézycki skonstruowat wltasne medium do napisania Mfyna Djabelskiego z montazu co najmniej dwoch systeméw reprezentacji
artystycznej — opery i filmu — z ktérych kazdy, sam w sobie, stanowi, jakby to okreslit Witkacy, sztuke zlozong, korzystajgcg z wielu srodkow (Witkacy,
1977). Wspditczesna rekonstrukcja tego dzieta (i jego biografia) takze korzysta z konwencji i form bardzo réznorodnych, byé moze estetycznie
wykluczajacych sie, cho¢ w tym eklektycznym zestawieniu, nagromadzeniu, w ktérym pomiedzy poszczegdlnymi elementami zachodzi dramaturgiczna

organizacja, ujawnia sie eksperymentalna metoda badania jego historycznych i aktualnych senséw.
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Najwazniejsze tropy genologiczne i ich zestawienia, ktére zachodzg w Mitynie/Biografii, opisane zostaty zarébwno w zgtoszeniu do programu
~Placowka’, jak i we wpisie na blogu, pozwalajgcym zawczasu czesci zainteresowanej publicznosci przygotowac sie na ironiczng, niekiedy quasi-naukowg
poetyke spektaklu. Ponizej przytaczam te liste, z nieco zaktualizowanym objasnieniem funkgiji i znaczenia stosowanych poje¢ (Cichenski i in., 2022a):

- wspomniana ,biografia dzieta”, opowies¢ o zyciu specyficznego, nieludzkiego podmiotu (bytu sprawczego), zawierajgca w sobie doswiadczenia
jego twércey (a nie biografia osoby, ktérej czescig jest stworzone przez nig dzieto);

- instalacja operowa, ktéra zaprzeczajgc idei wagnerowskiej syntezy sztuk (Gesamtkunstwerk), wydobywa operowe, interdyscyplinarne
powigzania $srodkéw angazujgcych stowo, dzwiek i obraz. Instalacja ma przede wszystkim swojg przestrzenng, a nie czasowg forme, tak na poziomie
scenicznej realizacji, jak i zapisu, czyli ,partytury”, ktéra konceptualnie projektuje miejsca zdarzen (literacko-akustyczno-wizualnych), takt obok taktu,
a nie ich czas, takt po takcie;

- soundartowy mockument, powstaty na podstawie dzwiekowej analizy didaskaliow zawartych w libretcie do Mtyna Djabelskiego Rézyckiego,
przeksztatconych w symulacje nagrania terenowego (field recording) fikcyjnego swiata przedstawionego;

- martwa natura, bedgca rozwinieciem dramaturgiczno-widowiskowej idei landscape play Gertrudy Stein. Angielskie okreslenie still life jest
ponadto inspirujgcg metaforg, sugerujaca, ze reprezentacja przestrzenna stuzy ukazaniu zycia, ktére sie nie dzieje, a wiec zjawiska ambiwalentnego
ontologicznie, balansujgcego na granicy istnienia i Smierci;

- video-art sekwencjonujgcy doswiadczenie wyrazone w formie performansu dokamerowego (Krauss, 1976);

- zwiedzanie z oprowadzaniem, czyli spotkanie z ,czutym kuratorem”, nieukrywajgcym afektywnego zaangazowania w (muzyczng) kompozycje
eksponatéw, reprezentujgcych macluhanowskg idee srodka jako przekazu, ktérg zdawat sie podzielaé zawczasu Rézycki w Mtynie Djabelskim;

- wyktad performatywny (McKenzie, 2011), ktéry przy pomocy dziatania scenicznego wprowadza materi¢ rozwazan (Latour, 2010) w aktywny
i sprawczy obieg, petle feedbacku (Ficher-Lichte, 2010), peten kontrowersyjnych hipotez, ptomiennych manifestéw, ironicznych sentymentoéw,

intelektualnych wzruszen i krytycznych usmiechéw.
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Powyzsza lista zawiera zestawienia srodkow, potgczenia w pary i triady réznych praktyk artystycznych. Wizualizacja tych potgczeh byta pierwszym
krokiem projektowania medium, a kolejne jej etapy ilustrujg zamieszczone na nastepnych stronach, stworzone przeze mnie, szkice/notatki, bedgce
mapami porzadkujgcymi funkcje konstruowanej instalacji, swego rodzaju maszyny stuzgcej do reprezentacji zadanych tresci. Poniewaz od samego
poczatku w pracy przyjatem zasade podporzgdkowania roznorodnych srodkéw artystycznych aspektom przestrzennym i wizualnym, takze na poziomie
projektowania staratem sie ,umiejscowic¢” i ,unaoczni¢” elementy tradycyjnie przypisane literaturze i muzyce. Z ogélnodostepnych, stosowanych od lat
przez wielu twércow konwencji, w miare mozliwosci porozktadanych na czynniki pierwsze, chciatem zbudowa¢ wtasne medium, dziatajgce w okreslonych
warunkach scenicznych, ekonomicznych, kulturowych i historycznych.

Dygresjg w tym miejscu niech bedzie refleksja dotyczgca takze ,politycznego” zaszufladkowania form artystycznych, ktére w sposoéb przewrotny
testuje w tym projekcie, nie zamierzajgc wchodzi¢ w polemike z autorami tej czy innej reformy lub tradyciji krytycznej. Wyzwaniem konceptualnym jest dla
mnie zaliczanie do sztuk wizualnych zaréwno praktyk zwigzanych z czasem (sztuka performansu czy wideo) czy tych, oddziatujgcych na inne niz wzrok
zmysty (sztuka dzwieku), stgd konsekwentnie staram sie dostrzec potencjat tych hybrydowych i transdyscyplinarnych form dla scenografii. W opisie tych
zjawisk, w probie ich ciggtego redefiniowania, korzystam takze z narzedzi badawczych, przypisanych tym zjawiskom (teatrologia, performatyka,
muzykologia), ktére same w sobie stajg sie budulcem catosciowego medium (wbrew przyjetym zwyczajom sztuka wchiania dyskurs o sztuce, a nie
odwrotnie).

Ostatecznie, z punktu widzenia odbiorcy, wszystkie te rozréznienia nie majg az takiego znaczenia dla zrozumienia spektaklu. Wystarczajgcym
bytoby okreslenie Mtyna/Biografii jako monodramu, choé poszczegdlne jego sceny nawigzujg do réznych konwencji scenicznych, ktére publiczno$é
rozpoznataby jako instalacje, opere, teatr lalek itp. — niektore osoby, z ktérymi rozmawiatem po premierze, z checig dzielity sie jednak nie tylko wrazeniami
i skojarzeniami, ale takze spostrzezeniami genologicznymi. Dla mnie to ciggte nazywanie poszczegdlnych czynnikdéw (czyni¢) i testowanie ich
wzajemnego oddziatywania (dziata¢) bylo bardzo waznym procesem w budowaniu wtasnego jezyka artystycznego, ktéry w dodatku poddany zostat

kolejnej autorefleksji w ramach pracy doktorskiej, okreslajgcej filozoficzne, konceptualne i estetyczne podwaliny mojego wiasnego warsztatu scenografa.
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Szkice zamieszczone na sgsiednich stronach ukazujg wpisang w przestrzen sali teatralnej Instytutu Teatralnego strukture scen i form ich
zaistnienia. Wyznaczenie odpowiednich miejsc i granic pomiedzy sytuacjami z réznych porzadkow akcji oraz proba okreslenia wektoréw i stopnia
intensywnosci wzajemnego oddziatywania, poprzedza ustalenie ich kolejnosci. Stad modyfikacji ulegt proces pisania scenariusza — zamiast uzywacé stéw
takich jak ,najpierw”, ,teraz”, ,potem” czy ,nastepnie”, stosowatem okreslenia zwigzane z miejscem, czyli ,tutaj” ,tam”, ,za”, ,przed”, ,obok”, gdy wspdinie
budowalismy fabute Mtyna/Biografii. Praca ta miata charakter abstrakcyjno-konceptualny, byta doswiadczeniem wprowadzajgcym do specyficznego,
przestrzennego myslenia o historii i dramaturgii, ktére znalazto zastosowanie w konkretnych rozwigzaniach artystycznych, przede wszystkim w procesie

kreowania scenografii. Ponadto te notatki/szkice-notatki te staly sie podstawg do stworzenia plakatu i materiatéw graficznych, promujgcych spektakl.









INSTALACJA | SPEKTAKL

Pojecie ,materiat” pojawito sie po raz pierwszy dla okreslenia znaczgcej materialnosci réoznorodnych elementéw scenicznej
reprezentacji. Wedtug definicji Pavisa ,materialy sceniczne” to ,znaki uzywane na scenie w wymiarze signifiant, czyli w ich
materialnosci (malarstwo, architektura, muzyka, dialog). Role materiatu grajg przedmioty i sceniczne formy, a takze ciata aktorow,
oswietlenie, dzwiek i wypowiadany czy deklamowany tekst”. W teatrze brechtowskim pojecie materiatu odnosi sie wtasnie do
konkretnych przedmiotow (rekwizytéw, ciat lub stow), ktére nabraty lub nabiorg okreslonego sensu, a wiec pomagajg opowiedzie¢
fabute. Jak pokazuje Roland Barthes (...) u Brechta prawdziwa estetyka materialnosci idzie w parze z semiotyczng koncepcja teatru:
,10 W samej fizycznosci przedmiotéw (a nie w ich jednowymiarowej reprezentacji) ukrywa sie prawdziwa historia cztowieka”.

(...)

Estetyka materialnosci prowadzi zatem wprost do nowej koncepcji teatralnosci, rozumianej juz nie jako reprezentacja, ale jako
prezentacja i uobecnienie. ,0d momentu, kiedy scena przestaje udawac, ze stanowi przediuzenie rzeczywistosci, z ktérg bez trudu
sie komunikuje, konczy sie era kolonizacji teatru przez zycie. Zmienia sie stawka gry estetycznej: nie chodzi juz o pokazanie
rzeczywistos$ci, ale o jej uobecnienie, zderzenie autonomicznych elementéw — znakéw, hierogliféw, ktére decydujg o specyfice teatru”

(Jean-Pierre Sarrazac).

Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, hasto ,materiat’ (Sarrazac, 2007, s. 87-89)
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SYTUACJE PERFORMATYWNE

Scenografia zostata zaprojektowana dla dwdch, réznych ,sytuacji performatywnych” — instalacji i spektaklu teatralnego. Obie sg prébg — kolejno
przestrzenno-czasowego i czasowo-przestrzennego — zorganizowania zgromadzonego ,materiatu”, czyli przede wszystkim obiektéw stanowigcych
tytutowe eksponaty i Smieci. W zwigzku z tym publicznos¢ w trakcie wydarzenia takze zmienia swoj status i odpowiadajgce mu zachowania spoteczne,
charakterystyczne odpowiednio dla grup i jednostek zwiedzajgcych ekspozycje w galerii i ogladajacych spektakl na scenie. Zdefiniowanie relacji dzieta
i odbiorcy moze stanowi¢ element projektowania przestrzennego i dramaturgicznego, co wpisuje sie w liczne praktyki artystyczne zaréwno w polu sztuk
wizualnych jak i teatralnych. W Mifynie/Biografii podstawowg rdéznice miedzy tymi sytuacjami odbiorczymi wyznacza wektor zaleznosci pomiedzy
przestrzenig i czasem. Ekspozycja pozbawionego akcji uktadu obiektow w przestrzeni zostaje poddana ,uczasowieniu”, natomiast odkad publiczno$¢
zasiada na widowni, by oglada¢ spektakl na scenie, dziatania sg na rézne sposoby poddane procesom uprzestrzennienia, ktére jednoczesnie spowalnia
lub likwiduje bieg czasu w Swiecie przedstawionym. Dzianie sie kolejnych scen-obrazéw w czesci drugiej konsekwentnie wynika z przemyslanej
kompozycji przedmiotéw, ogladanych najpierw jako ekspozycja — ten uktad rekwizytéw staje sie wrecz partyturg, tekstem dramatu, rozgrywanego przez
aktora, dostownie przemieszczajgcego sie ,0d sceny do sceny” w przestrzeni sali teatralnej. Jednoczesnie sceny te sg ,ustawione” od poczatku, zdradzajg
potencjat bycia rozwinietymi w odpowiednim momencie, czekajg na swojg puente. Tym samym, w my$l idei landscape play (por. Wirth, 2014), pierwotna,
statyczna instalacja prezentuje wszystkie wydarzenia jednoczesnie, symultanicznie. Nalezy tez doda¢, ze dramaturgia relacji fizycznych (odlegtosé
przedmiotéw od siebie, ich bliskos¢, stycznosé i oddzielnosé, proporcje i hierarchie) zderzona jest z relacjami konceptualnymi pomiedzy obiektami
zroznych wymiaréw, pietrzacych sie meta-poziomoéw fikcji i rzeczywistosci — materiat badawczy w postaci ksigzek, notatek i nut lezy obok
zrekonstruowanych rekwizytéw z przedwojennego spektaklu poznanskiego; sprzety, nawigzujgce do réznych okreséw tzw. kultury technologicznej
rozstawione sg miedzy domniemanymi i sfingowanymi, prywatnymi rzeczami Rézyckiego, nie brak takze przedmiotéw absurdalnych, ktére wprowadzitem
na scene w wyniku spontanicznego i automatycznego kojarzenia opowiadanej historii z kontekstem $wiata wspofczesnego, dzisiejszego. ,Instalacja”,
ktérej poswiecam kolejne akapity, jest wiec przeze mnie utozsamiana z tekstem dramatu, danym do ,rozczytania” publicznosci w formie wystawy

eksponatdw, by nastepnie, w ,spektaklu”, rozegra¢ do na scenie.
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PROJEKT PRZESTRZENI DO INSTALACJI

Sytuacja pierwsza to instalacja, ziozona z przedmiotdw opakowanych w stare gazety, umieszczonych na podescie o wymiarach 4 metry na
4 metry, podniesionym na wysokos¢ 70 centymetrow, a wiec podobng do wysokosci stotu. Podest pokrywa czerwona wyktadzina (polipropylenowa,
typowa dla aranzacji stoisk targowych, zaméwione rolki miaty 2 metry szerokosci), ktéra znajduje sie takze pod nim i zajmuje catg powierzchnie szerokiej
na okoto 7 metréw i 20 centymetréw sali teatralnej od widowni do tylnej $ciany (8 metrow) — podtoga Scisle przylega do $cian, a od strony widowni
zachodzi pod pierwsze rzedy krzeset. Kolor czerwony i faktura wykfadziny z jednej strony kojarzy¢ miaty sie z podobnie wyscietanymi gablotami
w muzeach historycznych, ktére odwiedzatem jako dziecko, z drugiej nawigzujg do konwencji prestizowej gali, podczas ktérej gwiazdy filmu i estrady
pozujg do zdje¢ na tzw. czerwonym dywanie (ang. red carpet). Pomiedzy marzeniami o hollywoodzkich sukcesach, a posmiertng ekspozycjg gabinetu
kompozytora w Muzeum Historii Katowic rozposciera sie kariera Ludomira R6zyckiego — z tego aspektu jego zycia i osobowosci, wyczytanego z wywiadow
i biografii Kanskiego i Kaminskiego, zamierzatem zdac¢ relacje, wykorzystujgc wtasnie ten materiat, odwotujgcy do dwéch, wspomnianych konwencji,
muzealnej i estradowe]. Ten dos¢ podstawowy odcieh czerwieni dostepny byt w ofercie wielu firm sprzedajgcych wyktadziny, jednak zakupu dokonatem
na stronie, na ktérej w opisie zamieszczono reklamowe hasto, ze ,intensywny” kolor zapewni odpowiedni ,prestiz” pomieszczeniu, w ktorym znajdzie sie
ta podtoga — powtarzanie tej anegdoty stato sie w pewnym sensie zakleciem, dzieki ktéremu decyzja artystyczna, podparta naiwnym chwytem
marketingowym, zyskiwata dodatkowe uzasadnienie. Kolejng zaletg tej konkretnie wyktadziny jest jej przeznaczenie do powierzchni przemystowych
i targowych, dzieki czemu po wielokrotnych prébach, podczas ktérych Hubert Walawski miedzy innymi tanczyt, powtdczgc stopami czy wielokrotnie
przesuwat na niewielkim obszarze ssawke recznego odkurzacza, podtoga pozostata w bardzo dobrym stanie w dniu premiery (a takze, po odpowiednim
zwinieciu, moze by¢ ponownie wykorzystywana w innych projektach lub kolejnych prezentacjach tego spektaklu). Wazny byt takze certyfikat
trudnopalnosci, dzieki ktéremu nie musiatem zamawia¢ ustugi zabezpieczenia przeciwpozarowego materiatu, ktérej wymaga regulamin Sali Teatralnej
w przypadku witasnorecznie budowanych, wiekszych elementéw scenografii.

.Prestiz’ tej czerwonej podiogi jest jednak przetamany zastosowaniem udrapowanej, satynowej, jasnej fososiowej wystony. Sposob jej
marszczenia i pozornie niedbatego mocowania przywodzi na my$| szkolng lub prowincjonalng scene dla jakiego$ istotnego wydarzenia — na przyktad
wreczenia kompozytorowi ,Ztotego Miotka”, do ktérego dochodzi w jednej ze scen. Oprécz aspektu estetycznego, zastosowane rozwigzanie montazowe

musiato spetni¢ dwa wymogi — do podestéw, bedgcych na stanie Instytutu Teatralnego nie mozna bylo mocowa¢ zadnych materiatéw przy pomocy
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zszywek, gwozdzi itp., a brzegi czerwonej wyktadziny nalezato obcigzy¢, gdyz dwustronna, niepozostawiajgca sladéw tasma (jedyna, na jakiej uzycie
mogtem sobie pozwoli¢) nie zapewniata odpowiedniej przyczepnosci — krawedzie podiogi podwijaly sie, zwtaszcza w wyniku rozgrywanej na niej akcji
scenicznej. Dzieki uzyciu drewnianych listew, do ktérych przy pomocy zszywacza tapicerskiego zamocowano od spodu wyktadzine i wystone, mozliwe
bylo skuteczne rozwigzanie tych problemoéw. Dzieki temu rozwigzaniu utatwiony jest takze demontaz i ewentualny pdzniejszy montaz scenografii —
owiniecie udrapowanej tkaniny wokaét listew pozwala trwate zachowanie jej ksztattu, bez koniecznosci ponownego drapowania.

Ponadto to zestawienie kolorystyczne — czerwien wyktadziny i réz wystony — wspotgrato z oswietleniem oraz decyzjg o rezygnacji z zastosowania
wielu innych, kontrastujgcych, jaskrawych koloréw. Spektakl utrzymuje sie w kolorystyce pomiedzy zéicig, czerwienig i jasnym biekitem, korzysta z wielu
odcieni rézu, wyrazna jest ztamana biel gazet i biel ledowego $wiatta, Sciany sali teatralnej sg szare, w mroku sprawiajg wrazenie czarnych (tworzgc tzw.
teatralny black box). Dzieki temu udato sie réwniez w pewnym sensie ostabi¢ wyrazisty fiolet obi¢ siedzen widowni, ktéry swojg jaskrawosciag wdziera sie
w $wiat sceniczny, w tej niewielkiej przestrzeni niemozliwy do zupetnego oddzielenia. Zwtaszcza w scenie pierwszej, gdy widownia zgromadzona wokot
instalacji widzi pustg widownie, ktorej fioletowe siedzenia stanowig narzucajgcy sie obraz. W spektaklu nie pojawia sie zieleh, w miare mozliwosci
ograniczytem takze udziat mocnego, nasyconego niebieskiego.

Zanim jednak na scenie rozwinie sie Swiat przedstawienia teatralnego, wraz z jego estetycznym wyrazem, publicznos$¢ otacza z czterech stron
zorganizowang na podescie kompozycje przedmiotéw opakowanych w gazety. Podchodzac blizej da sie odczyta¢ informacje o kazdym z obiektow
zapisang przy pomocy maszyny do pisania na pozotklej, zalaminowanej karteczce. Ciekawos¢, cheé uzyskania odpowiedzi na pytanie ,co to jest?”
warunkuje zachowania ,zwiedzajgcych” — w dos$¢ szybkim tempie wszyscy starajg sie odczyta¢ kazdy podpis. Widzowie, ktdrzy wchodzg pierwsi,
przyspieszajg pod naporem nastepnych. W tym czasie aktor, ubierajgcy sie w stréj badacza (stereotypowy, biaty fartuch), instruuje wycieczke, ze wystawe
mozna ogladag¢, ale nie nalezy dotyka¢ eksponatow. Wiekszos¢ rozumie humorystyczny ton i konwencje tej sytuacji, parodiujgcej zasady panujgce
w muzeach, zwlaszcza tych sprzed epoki, zapamietanych z dziecinstwa jako miejsca, gdzie pewne zachowania (te nudne) sg wskazane, a inne (o ktére
az sie prosi) sg niekulturalne i zabronione. Zawsze troche kusito, by dotknaé eksponatu czy dzieta sztuki, podejs¢ za blisko, przekroczyé granice
zaznaczong tasmg na podtodze badz sznurem, biegaé po sali. Ktos zazwyczaj pilnuje, by tego nie robié.

Po chwili, po obejsciu przez kazdg z oséb catej instalacji z czterech stron, Badacz opowiada o projekcie rekonstrukcji Mfyna Djabelskiego —w tym
czasie publicznosé (tak byto zaréwno podczas proby generalnej jak i premiery) odsuwa sie od stotu, by przyjrze¢ sie kompozycji w catosci, z oddalenia.
Krok w strone Sciany pozwala takze zajg¢ ,bezpieczniejszg” pozycje poza mocniej oswietlonym obszarem obserwacji — stojgc po kazdej z czterech stron

stotu wszyscy sitg rzeczy obserwujg sie nawzajem.






By powstrzymac nieco te ,ucieczke”, Badacz podaje jedng z trzech kopii tajemniczego diamentu Infernis najblizej znajdujgcej sie osobie i zaprasza
do jego podziwiania i przekazywania sobie z rgk do ragk. Co jaki$ czas, podczas oprowadzania, czyli opowiadania o historii Rézyckiego i jego dzieta,
dorzuca instrukcje: ,Diament krgzy!” (Cichenski i in., 2022b).

Diament to pierwszy obiekt, ktéry zostaje odpakowany z gazety. Ten plastyczny, pognieciony i charakterystycznie zadrukowany papier poczatkowo
zdaje sie petni¢ funkcje estetyczng. Zrownuje kolorystyke wszystkich zgromadzonych przedmiotéw, nadaje kompozycji spéjnosci. Jest to jeden z powodéw
jego uzycia, cho¢ znaczenia i sensy (czyli to, co mozliwe do odkodowania, zrozumiate i to, co wyczuwalne, cho¢ nie do korca jasne) zastosowania gazet
ulegajg ciggtej ewolucji, wywolujg rézne skojarzenia, oddziatujg zaréwno na forme, jak i na tre$¢ wpisang w scenografie. Byé moze z artystycznego punktu
widzenia, od strony projektowania, kolejnos¢ wytaniania sie poszczegolnych warstw semiotycznych i estetycznych gazet jest inna niz ta, ktéra nastepuje
w procesie odbiorczym.

Decyzja o ich wykorzystaniu, rodzaj pierwotnego, przetomowego odkrycia, wzieta sie z moich osobistych wspomnien zwigzanych z czestymi
przeprowadzkami, zarbwno w dziecinstwie, jak i w dorostym zyciu. Gazety wydajg sie by¢ najtanszym materiatem do zabezpieczenia delikatnych
przedmiotéw przeznaczonych do transportu lub przechowania. W pamieci pozostato mi wiec sporo obrazéw opakowanych w ten sposoéb szklanek i talerzy,
bibelotéw (czasem nie wyjmowanych juz ponownie) czy ksigzek, dodatkowo przewigzanych sznurkiem. Ekspozycja poswiecona Ludomirowi Rézyckiemu,
ktérg kiedys mozna byto zobaczy¢ w Muzeum Historii Katowic, zostata zlikwidowana i jest obecnie przechowywana w magazynie. Dzieki uprzejmosci
os6b pracujgcych w tej instytucji, mogtem zapoznaé sie z listg wszystkich, zarchiwizowanych przedmiotéw, pozostatych po kompozytorze, ktére
odpowiednio zabezpieczono i zapakowano. llo$¢ rzeczy, czesto nieistotnych drobiazgdw, zalegajgcych niegdy$ w nieuporzadkowanej szufladzie,
pozostawionych przez wybitng jednostke jako dziedzictwo pewnej wspdinoty, jest imponujgca. Kazda kartka z notatkami, pocztéwka, list z gratulacjami,
pltyta winylowa, szklanka czy piéro byly uzywane przez twérce, dotykane jego palcami, stanowig zatem swego rodzaju ,przyrost bytu” (Gadamer, 1993,
s. 47), przedtuzenie istnienia, ktdre zakonczyto sie w dniu jego $mierci w 1953 roku. Przedmiotom nieraz przypisuje sie potencjat bycia nosnikami
egzystencji ich wtascicieli — mogg one stanowi¢ medium, w znaczeniu, jakie stosuje sie podczas seansu spirytystycznego czy by¢é wehikutem dla

za-istnienia.






Choé¢ na zyczenie przedmioty mogtyby zosta¢ udostepnione, sama ich lista, zawierajaca nazwe, krétki opis i miniature zdjecia danego przedmiotu,
byta inspirujgcym materiatem, mozliwym do zinterpretowania i artystycznego przetworzenia. W wyobrazni pojawit sie magazyn rzeczy po osobie, ktéra
juz nie zyje. Z pewnoscig profesjonalne sposoby ich zabezpieczenia i materiaty do tego wykorzystane niewiele majg wspdlnego z metodami domowymi
— owijaniem wszystkiego w stare gazety. A jednak to skojarzenie, uruchamiajgce catg skomplikowang sie¢ zachowan, emocji i mysli, zwigzane
z przeprowadzka, z opuszczaniem jakiegos miejsca lub z porzgdkowaniem rzeczy po kims i ocenianiem ich przydatnosci (co wyrzuci¢, z czego korzystaé
samemu, co zachowaé na pamiagtke, ustawi¢ w gablocie czy innym miejscu w domu przeznaczonym na ekspozycje uswieconych niemalze obiektow),
stalo sie wyznacznikiem poszukiwania rozwigzania scenograficznego. Jak pokaza¢ osierocone, martwe przedmioty — martwe, czyli juz nieuzywane,
nieozywiane codziennym ich stosowaniem — z ktérych wcigz emanuje nieznana, zyciowa energia?

Ich kolekcja przypomina¢ mogtaby zawarto$¢ grobowca egipskiego faraona — wrazenie to potegowata obecno$é maski posmiertnej Rézyckiego,
ktéra figurowata na spisanej przeze mnie liscie wybranych do spektaklu pozostatosci po twércy. Gipsowa podobizna, oddajgca ostatni grymas twarzy,
zachowany dzieki zdjeciu z niej formy dla odlewu, w istocie zdaje sie w sposdb materialny reprezentowac jakis prehistoryczny kult, bliski idei mumifikac;ji
zwtok i zachowaniu dla zycia posmiertnego nie tylko ciata, ale takze catego zyciowego wyposazenia, ktére okresla osobowosé. Istnienie takiego
~.grobowca” Roézyckiego w postaci magazynu jego przedmiotéw, skatalogowanych, utozonych w logicznym porzadku i zabezpieczonych przed
zniszczeniem, stato sie inspiracjg do wykreowania ekspozyciji, bedacej gtdwnym elementem scenografii.

Powraca doswiadczenie przeprowadzek, pamie¢ o kartonach, zawierajgcych opakowane przedmioty, ktére w nowym domu jakby proszg sie o ich
odpakowanie i uzywanie. Czasem muszg troche poleze¢, wzmagajgc pragnienie ich uzywania i poczucie winy za ich chwilowe porzucenie, az nowe
miejsce bedzie odpowiednio urzgdzone. Niekiedy jednak charakterystyczny ksztait ulubionego kieliszka czy kubka, rozpoznawalny spod powtoki ciasno
okreconej i zgniecionej gazety, prowokuje do szybkiego ocalenia go, wydobycia z jakiego$ przejsciowego bardo, stanu zawieszenia miedzy zyciem
a Smiercia.

Prawdziwych przedmiotéw Rézyckiego nie sposob jednak przenies¢ do spektaklu, by rozgrywaé nimi sceny, pozwoli¢ aktorowi traktowac je jak
rekwizyty. Tym bardziej, ze gldwnym bohaterem catego projektu jest jednak jedno, konkretne dzieto, a nie jej tworca, a w e-mailu z Muzeum Historii
Katowic widniat sugestywny dopisek: ,W zbiorach brak obiektéw zwigzanych z operg Mtyn Djabelski’. Od samego poczatku wiedziatem, Ze catg kolekcje
trzeba bedzie upozorowac. W proces twérczy wkracza w tym miejscu konwencja mockumentu — opowiadania o sfingowanych artefaktach tak, jakby byty
autentycznym, materialnym Zrédtem, dokumentem w rekonstruowanej historii. Ich (nie-)prawdziwos¢ zostata wiec ukryta pod warstwg gazet, opakowana.
Wracam wiec do idei grobowca (by odda¢ intensywng prace nawracajgcych i uzupetniajgcych sie skojarzen) i mumifikacji — owijanie z jednej strony

ukrywa i zabezpiecza powierzchownos$¢ zgromadzonych rzeczy, z drugiej pozwala zachowac ich ksztatty i rozmiary. By uzyska¢ wiasciwy wyglad danego



obiektu, oprécz jego ogdlnej, mozliwej do zanalizowania formy i informacji na jego temat, zamieszczonej na niewielkiej karteczce, istotny jest takze trzeci
komponent w postaci wyobrazni odbiorcy. Paradoksalnie to dzieki opakowaniu (ukryciu) — strategii, ktéra $wiadomie, tworczo i ironicznie czerpie z tradycji
ambalazu — mozliwe stato sie ujawnienie, odkrycie pozadanego, (quasi-)realnego, dziatajgcego (wirtualnie) na zmysty i intelekt obiektu.

Z kolei ,odpakowywanie”, zdzieranie gazet w kolejnych scenach spektaklu jest stopniowym odczarowywaniem, rozczarowywaniem publicznosci,
ktéra by¢ moze zgodzi sie, by humorystyczny efekt ujawniania nieprawdy, sztucznosci, teatralnej konwencjonalnosci rekwizytéw byt wystarczajgcag zaptatg
za pozbawienie nieracjonalnej wiary w autentycznos¢ zgromadzonych rzeczy. Aure prawdziwosci wspartem jeszcze jedng decyzjg artystyczng, by do
opakowania przedmiotéw uzy¢ gazet z roznych okreséw. W celu zabezpieczenia rekwizytow z poznanskiej premiery w 1931 roku, domniemany rekwizytor
Teatru Wielkiego uzyt zapewne lokalnego dziennika, a nuty Rézyckiego (spreparowane), porzucone przez niego w walizce w czasie Il wojny swiatowej,
opakowane zostaty w egzemplarze prasy wojennej. W stopniowo sprzgtanej w péznych latach PRL, przeksztatcanej na dom pracy tworczej, rozkradanej
w latach dziewiecdziesigtych i w kohAcu niedawno przygotowanej na sprzedaz willi w Zachetmiu, w ktérej kompozytor spedzit swoje ostatnie lata zycia,
z pewnoscig odnaleziono sporo pamiatek, ktére w celu zabezpieczenia owinigto w aktualng gazete. Z opakowanych obiektéw, stojgcych na wyciagniecie
reki zgromadzonej wokot ekspozycji publicznosci, krzyczg nagtowki. O wojnie, o polityce, o kulturze. Widaé reklamy sprzetdow i zamorskich wakac;ji
z réznych epok oraz zapowiedzi spektakli i filméw. Zalew informacji, oddany przy pomocy medium, jakim jest gazeta, wpisuje sie w interpretacje
rozpedzonej machiny cywilizaciji, ktorg Rézycki zawart w swoim dziele. Ich ilos¢ jest niemozliwa do przyswojenia — streszczajgcy opere Badacz zatrzymuje
sie na chwile przy scenie, ktéra ma miejsce w redakcji jednego z amerykanskich dziennikow (Los Angeles Times) i oswietlony na czerwono wciela sie
Demona Ruchu, posta¢ sptywajgcg na radiowej fali, by przekaza¢ ztowieszczg przepowiednie, ze cztowiek wspdtczesny nigdy nie zazna snu, wcigz
atakowany nowymi wiadomosciami. To w tym momencie, w 1931 roku z orkiestry zabrzmiaty podobno maszyny do pisania, wystukujgce rytm nowego
Swiata. Gazeta po przeczytaniu, nastepnego dnia, staje sie Smieciem — czasem odktadato sie jg (czy wycinek) dla upamietnienia jakiejs$ informacji, czasem
do spalenia w kominku, do zapakowania obierkéw po ziemniakach, w latach, gdy stanowita dominujgcy srodek masowego przekazu, jej szpalty,
rozdeptywane przez przechodniéw i niesione podmuchami wiatru, zalegaty na ulicach. Dzi§, w epoce Internetu, krétkotrwatos¢ informaciji jest jeszcze
bardziej odczuwalna, tzw. newsy wyswietlajg sie w portalach informacyjnych co minute, wypierajac poprzednie, a obraz Swiata znieksztalcajg ponadto
doniesienia zmyslone, fake newsy. Z tg Swiadomoscig (takze w kontekscie kolejnej wojny, toczgcej sie w Ukrainie) sensacyjne informacje z pierwszych
stron gazet z wrzesnia 1939 roku o spektakularnych zwyciestwach polskiej armii w kolejnych bitwach z wojskami hitlerowskimi i perspektywach rychtego
zajecia Berlina, zwracajg uwage na jeszcze jeden aspekt niepokojgcego dysonansu pomiedzy wizjg Swiata wytaniajgca sie z chaosu informaciji, a jego
rzeczywistym wyglagdem. Niczego nie mozna dowiedzie¢ sie naprawde ani dzi§, ani w czasach Rézyckiego, ktéry na rézne sposoby probowat

zabezpieczy¢ swoj byt i dorobek twoérczy w czasie okupacji niemieckiej.
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Istotg tak pomys$lanej ,ekspozycji muzealnej” — instalacji — byto zasianie niepewnosci, wyostrzenie czujnosci i wzmozenie poczucia wspomnianego
dysonansu poznawczego. Co jest prawdziwe, a co zmyslone? Czy to, co zmys$lone, stanowi wartosciowa informacje o tym, co dzieje sie naprawde?

Umieszczenie w ramach ekspozycji obiektdow z réznych porzadkéw — rzeczywistos¢ badawcza (ksigzki, nuty, materialny ekwiwalent rozwazan
i opowiesdci), spreparowane rekwizyty z przedwojennej premiery (jako takie bedace juz kopiami, udajgcymi prawdziwe przedmioty) i rzeczy (nie-)nalezace
do Roézyckiego oraz kilka wspotczesnych wtargnie¢ nowoczesnosci w postaci srebrnej pitki gimnastycznej czy odkurzacza — opisanych przy pomocy
typowych dla muzedw identyfikatorow, opakowanych ponadto w gazety i tym samym ,zapisanych” informacjami z réznych epok jest instalacjg, majaca
na celu opowiedzenie ztozonej historii. Badacz, podczas ,oprowadzania kuratorskiego” wydobywa tylko jej fragment, logicznie spojng narracje, dajaca
sie utozy¢ w czasowych, linearnych zaleznosciach przyczyny i skutku. Znacznie wiecej odczyta¢ mozna z relacji rozpisanych przestrzennie i wizualnie.

Przedmioty ,stawione-przed” publicznoscig sa pierwszymi ,postaciami” tej opowiesci — ,biografii dzieta zapomnianego”. To od nich rozpoczyna
sie zaréwno projektowanie scenografii (wybor i wprowadzenie na scene konkretnych rzeczy), tworzenie dramaturgii (komponowanie uktadu, budowanie
napiec i konfliktdw), pisanie scenariusza (rozwijanie sytuacji i scen z rekwizytow), rezyseria (rozwijanie interakcji nieludzko-ludzkich) i skupienie uwagi
publicznosci. Zanim opisze drugg czes¢ Mityna/Biografii — czyli dziatanie scenografii w ramach spektaklu teatralnego, rozpoczynajgcego sie wraz
z zajeciem przez publiczno$¢ miejsca na widowni (na wyrazne zaproszenie aktora), zamieszczam na nastepnych stronach petng liste obiektéw
znajdujacych sie na wystawie, bedacych elementami kompozycji wraz z ich opisami, ktérych tresci nie sposéb dostrzec w dokumentacji fotograficznej.
W trakcie pracy lista ta byta rozpisywana na r6zne sposoby, takze w formie map i szkicdw przestrzennych. Mozliwo$¢ wielodniowej, niezaktbconej pracy
w przestrzeni docelowej, czyli w sali teatralnej Instytutu, pozwolita na konstruowanie zaleznosci dramaturgicznych i komponowanie instalaciji

z rzeczywistych, zgromadzonych artefaktéw, na testowanie réznorodnych rozwigzan pod katem funkcjonalnym i przede wszystkim wizualnym.









PRZEDMIOTY

Scena wypetniona przedmiotami; dramaturgia, ktéra powstaje w wyniku zestawienia ze sobg obiektow; akcja z udziatem rzeczy estetycznych
i znaczacych; odwotania do konkretu i materii; historia ludzi/o ludziach, dajgca sie odczytaé z odpaddw, ktére pozostawili — te hasta i skojarzenia
towarzyszg mi od wielu lat, gdy zaréwno jako artysta, jak i badacz teatru, a takze po prostu widz, mierzytem sie ze spuscizng takich tworcow i autoréw,
jak Tadeusz Kantor, Jerzy Grzegorzewski czy Tadeusz Rézewicz albo Bruno Schulz (opowiadania tego ostatniego zainspirowatly mnie do stworzenia

w 2015 roku w Teatrze Wielkim w Poznaniu wypetnionej rekwizytami scenografii i dramaturgii do baletu Kafka/Schulz: objawienia i herezje).

Obraz sceniczny w spektaklach Grzegorzewskiego wypetniony jest obecnoscig na scenie rzeczy ulegtych lub ulegajgcych rozpadowi,
zniszczeniu, kalekimi w swojej terazniejszej nieuzytecznosci, stanowigcej kontrast do wykwintnego przepychu rzeczy oryginalnych,
zachowujgcych swoje niezniszczalne piekno. W dodatku to dziwne ,spét-istnienie” jest przedstawione w precyzyjnie przemyslanej
malarskiej kompozyciji, czyli — korzystajgc z okreslenia Kantora — ,przedmiot pokrywa sie przestrzennie i znaczeniowo z ptaszczyzng

obrazu”.

Nina Kiraly, Instrumentarium (2006, s. 180)

W Mtynie djabelskim. Biografii dzieta zapomnianego mechanizm wydaje sie podobny, ale zupetnie inna jest rola i estetyczna ,manifestacja”
zastosowanych przedmiotow. Niektdre z nich sg spreparowane, wiasnorecznie wykonane, inne — niczym ready mades/déja faits — wstawione z innej
rzeczywistosci, niektére sg kopig, na innych wykonano operacje konceptualne, by zmienic ich status, by nada¢ im pozér bycia czyms$ innym. Z jednych
bije aura autentycznosci, z innych mozna kpi¢ ze wzgledu na ich ostentacyjng sztucznos¢. Autentyki i falsyfikaty, fakes; rzeczy tadne, brzydkie i takie
sobie. Kazdy z tych obiektow, w przeciwienstwie na przyktad do elementéw scenografii Jerzego Grzegorzewskiego (tramwajowych pantograféw, miechdw,
warsztatow tkackich czy wymontowanych ram fortepiandéw), w swojej pojedynczosci wydaje sie nie-spektakularny. Tadeusza Kantora fascynowaly rzeczy
zdegradowane, nizszego rzedu, zniszczone i zuzyte, ale wcigz zachowywaty one (albo zyskiwaty) pewng wartos¢ estetyczng czy performatywng. Zawsze

odnositem wrazenie, ze tworca Umartej klasy nadaje rzeczom codziennego uzytku, takze tym produkowanym masowo (nhasladujgc troche Duchampa),
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aure dziefa artystycznego, o ktérej zaniku pisat Walter Benjamin (1996) w stynnym eseju Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej. Sprawdzone
strategie wspomnianych artystéw, ktérzy sposéb traktowania materii podporzgdkowali konsekwentnym zasadom, nie zdominowaty otwartego na wielos¢
mozliwosci procesu twérczego, w ktdrym staratem sie kazdorazowo podgzaé za potencjatem scenicznym poszczegdlnych artefaktow.

W niniejszym rozdziale, w opisach obiektéw, stanowigcych elementy kompozycji scenograficznej, wskazuje ich konteksty wspoétczesne,
historyczne, artystyczne i spoteczno-kulturowo-psychologiczne, by podkresli¢ znaczenie myslenia dramaturgicznego w procesie projektowania
scenografii. Te dwie perspektywy przenikajg sie, korespondujg i rywalizujg ze sobg — czasem wprowadzony z powodow estetycznych obiekt prowokuje
prace dramaturga, niekiedy osadzenie w znaczeniach i sensach projektuje wyglad danej rzeczy. Spét-istnienie, o ktérym pisze Nina Kiraly w cytowanym
fragmencie, zachodzi w ramach przemyslanej lub eksperymentalnie wypracowanej w dziataniu kompozycji, tworzgcej scenograficzno-dramaturgiczny
mechanizm (dostownie: instalacje, uktad potgczonych funkcjonalnie elementéw). Umieszczone na szesnastu metrach kwadratowych obiekty, jako grupa,
zyskujg swoj artystyczny status na poziomie estetycznym — sg opakowane w gazety i dzieki temu stanowig pewng jedno$¢ — oraz konceptualnym —
opisane identycznymi etykietami prezentujg sie jako eksponaty muzealne, majgce znaczenie dla tresci wystawy, jaka jest biografia zapomnianego dzieta
operowego autorstwa Ludomira Rozyckiego. W przeciwienstwie do sublimacyjnego, niekiedy melancholijnego, podnoszenia obiektéw do rangi dziet sztuki
w spektaklach dawnych ,mistrzéw”, ich odpakowywanie w Mfynie djabelskim. Biografii dzieta zapomnianego moze mie¢ odwrotny skutek — prowadzi do
deziluzji, rozczarowania, zwatpienia i pokpiwania. Ten pozornie antyartystyczny gest, celowo ostabiajacy site estetycznego przekazu, jest tak naprawde
petng zaufania wobec odbiorcy strategig odstoniecia, obnazenia i ukazania stabosci cztowieka wobec napierajgcej, nieokietznanej, niesprawiedliwej

i okrutnej rzeczywistosci, z ktérg sie mierzy.



BUTELKI ROZNE
rekwizyty do ,,Mlyna Djabelskiego” L. Rézyckiego

Teatr Wielki im. St. Moniuszki w Poznaniu

Kilkanascie szklanych butelek, o réznych rozmiarach i ksztattach, owinietych w gazety. Kilka z nich otrzymatem od pracownikéw baru, znajdujgcego sie
w Instytucie. Opera Rézyckiego przedstawia swiat, w ktorym alkohol odgrywa spora role — bohaterowie zdajg sie by¢é wiecznie upojeni, a to, co pijg
odzwierciedla ich status. Dla gangsteréw warszawskiego pétswiatka powszechnym trunkiem jest wédka, uliczni apasze popijajg piwko, atrybutem gwiazd
estrady i Hollywood jest kieliszek szampana. Wyposazenie niejednej rekwizytorni stanowi zestaw butelek charakterystycznych dla réznych napojéw —
umieszczenie ich na scenie wywotuje (cho¢by na niewielkg skale) efekt prawdopodobienstwa, ktore jest jedng z gtéwnych kategorii arystotelesowskich
mierzacych skutecznosé reprezentacji rzeczywistosci (Arystoteles, 2010, s. 140) i wzmacnia dokumentalng, (quasi-)autentyczng konwencje instalacji. Nie
wiadomo doktadnie, jakie butelki zakrywa warstwa starych gazet — na podstawie ich ksztattdw mozna zgadywaé nazwy wypetniajgcych je napojoéw — nie
jest wcale niemozliwe, by ten zestaw nie pochodzit z rekwizytorni, ani nawet to, ze faktycznie wykorzystywane byly one w oryginalnej inscenizacji Mfyna
i w wielu innych spektaklach granych na poznanskiej scenie operowej. Paradoksalnie ten powszechny surowiec wtoérny, jakim jest kolorowe szkio,
gromadzony jest w teatrach i pracowniach scenograficznych i zyskuje znacznie wiekszg warto$¢ jako rekwizyt niz sugeruje wysokos$¢ ewentualnej kauciji

czy zysk z jego utylizaciji.

Wsréd pustych, zapakowanych butelek znajduje sie jedna petna. Jest to (bezalkoholowy) szampan, ktérego aktor otwiera z impetem, gdy wciela sie we
wspotczesnego artyste, probujgcego napisac projekt dzieta na konkurs (open call). Zanim jeszcze zostaje laureatem, a nawet zanim w jego gtowie zrodzi
sie sensowny pomyst, Swietuje przedwczesny sukces, upijajgc sie szampanem i tanczgc naprzemiennie do ludowych i jazzowych standardow. Pusta,

przewrdcona butelka po tanim trunku staje sie niewiele wartym odpadem.
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GABINET LUDOMIRA ROZYCKIEGO
elementy ekspozycji

Muzeum Historii Katowic

Na liscie przedmiotéw zmagazynowanych w Muzeum Historii Katowic, ktére niegdys stanowity czes¢ zlikwidowanej ekspozycji zatytutowanej Gabinet
Ludomira Rézyckiego znajdowato sie sporo rzeczy codziennego uzytku. Jedynie kilka czarno-biatych fotografii pozwala przyblizy¢ materialny swiat,
w ktérym funkcjonowat kompozytor — jakim piérem spisywat swoje partytury, z jakich filizanek popijat kawe, jakim nozem rozdzierat koperty nadchodzacych
listbw. Na ekranie podczas pierwszej, instalacyjnej (muzealnej) czesci spektaklu, wyswietlane sg zdjecia willi w Zachetmiu, pod ktérg podjechatem
samochodem zimg 2022 roku. Obecnie znajduje sie ona w rekach prywatnych i jest gruntownie remontowana — nie udato mi sie wejs¢ do $rodka, miatem
zresztg niewielkg nadzieje, ze cokolwiek przydatnego do projektu udatoby mi sie tam znalez¢. Chcac jednak spreparowaé pozér badan terenowych,
niemalze archeologicznych i wzmocni¢ dokumentalna, czyli opartg na fakcie historycznym i aurze autentycznosci wymowe ekspozycji, w sklepach ze
starociami skompletowatem zestaw naczyn ceramicznych i szklanych z czaséw powojennych. Talerze, miski, filizanki, szklanki i kieliszki zostaty
skrupulatnie owiniete w gazete, tak, by nie bylo watpliwosci, ze sg prawdziwe. Gdyby kto$, nie zwazajgc na upomnienia, by nie dotyka¢ eksponatéw,
sprébowat samodzielnie zbadac¢ ich autentycznos¢ — na co bardzo zresztg liczytem — doswiadczytby rzeczywistego ciezaru porcelany i lekkosci szkta,
ustyszatby wtasciwy dzwiek, odstawiajgc talerz na sterte, uchylajgc warstwe gazety ujrzatby charakterystyczne motywy zdobigce powierzchnie czy nawet

logotypy znanych, polskich wytwaorni.

Jeden z eksponatéw zostaje odpakowany — do delikatnego pucharka na cienkiej n6zce, wykonanego z bardzo cienkiego szkta aktor nalewa szampana.
Stara sie obchodzi¢ z kieliszkiem w mozliwie najbardziej ostrozny sposéb, chwytajgc go w dwa palce i opanowujgc niezdarne i rozpasane w tej scenie
gesty postaci. Wywotuje to dos¢ komiczny efekt, a w niektorych z pewnoscig takze obawe, ze ten niewatpliwie atrakcyjny egzemplarz sztuki uzytkowej
zostanie uszkodzony. Ujawnienie piekna pojedynczego przedmiotu w sposéb metonimiczny daje wyobrazenie, ze pod warstwg starych gazet kryjg sie
same rarytasy. Poza skrupulatnie wyszukanym, szerokim kieliszkiem do szampana, talerze i filizanki ze zdekompletowanych zestawéw budzg moze
sentyment, ale nie przedstawiajg wartosci historycznej czy materialnej (wcigz jednak zachowaty funkcje uzytkowa, po premierze zostaty zaanektowane

do celéw prywatnych).



BUKIET SUSZONYCH KWIATOW W SZKLANYM WAZONIE
Willa Ludomira Rézyckiego w Zachetmiu

Bukiet w wazonie, staty element niejednej martwej natury, przetwarzany w malarstwie réznych epok jako obiekt znaczgcy lub czysto estetyczny, zostat
wigczony do kompozycji po prawej stronie podestu. Element ten wyznacza najwyzszy punkt catej instalacji — po przekatnej koresponduje z réwnie wysokim
krzestem. Jego odpowiedni ksztatt i rozmiar pozwolit na osiggniecie wtasciwych proporcji miedzy czesciami catego uktadu. Z drugiej strony, jako eksponat,
zakorzeniony jest w rzeczywistos$ci historycznej, zwigzanej z zyciem Rézyckiego i wystrojem pomieszczen, w ktdrych przebywat, w tym zamieszkiwanej
przez niego wspolnie z zong willi w Zachetmiu. Ponizsze fotografie byly inspiracjg dla bukietu stworzonego dzieki wsparciu ze strony pobliskiej kwiaciarni,

w ktérej otrzymatem odpady suszonych roslin, nie dajgce sie wykorzysta¢ w komercyjnych zamowieniach.




MASKA POSMIERTNA KOMPOZYTORA

Biblioteka Gtéwna Akademii Muzycznej w Katowicach

Maska posmiertna Rozyckiego znajduje sie w zbiorach Muzeum Historii Katowic (cho¢ na trop jej innej ,wersji” trafitem na stronach katowickiej Akademii
Muzycznej) i jest jedng z bardziej osobliwych materialnych reprezentacji pamieci po kompozytorze. Uwydatnia ona ostatni grymas, wyraz twarzy
pozbawionej zycia, niekontrolowanej juz przez Swiadomos¢ jej wtasciciela, jakis przypadkowy zlepek emocji. Odnoszac sie do tego funeralnego zwyczaju
stworzytem jeszcze bardziej groteskowg interpretacje oryginatu. Jej umieszczenie na scenie przywotuje rytualng konwencje, odwotujgcg sie do
personifikacji zmartych i upiorow w réznych kulturach $wiata. Wykonanie tej maski polegato na naktadaniu warstwowo i zespajaniu cieptym klejem z maki
pogniecionych ...gazet (jeszcze jedno zastosowanie tego surowca), cato$é pomalowatem na biato. Dziecieco-plemienny prymitywizm tej reprezentacii
uruchamia atawistyczny kontekst eschatologiczny — w masce, odpowiednio animowanej przez aktora, skupiona byta energia przedzierzgnigcia sie przez
warstwe zartu i teatralnego dystansu. Poprzez efekt obcosci (osobliwosci), ktory taki sztuczny rekwizyt wywotuje, udato sie dotrze¢ do sensu wpisanego
w egzystencjalny niepokdj o zycie po $mierci, realizacje niespetnionych marzen i ambiciji, kontrole nad wiasng spuscizng, pamiecig i historig. Wykrzywiony
grymas stat sie reakcjg na opinie i podsumowujgce oceny dorobku Rézyckiego, wygtaszane przez recenzentéw i badaczy tworczosci po jego smierci.
Fragmenty tych wypowiedzi dobiegajg z réznych stron z czterech gto$nikéw, gdy aktor w garniturze Kompozytora, po opowiedzeniu w skrocie ,catego

swojego zycia” zakrywa twarz tg nieco za duzg maska (w pewnym sensie bedaca takze gombrowiczowskg geba).




KOPIA MASZYNOWA LIBRETTA ,,MLYNA DJABELSKIEGO”

Zaklad Rekopisow, Biblioteka Narodowa w Warszawie

Scenariusz Mlyna Djabelskiego, z licznymi uwagami rezyserskimi (skroty, notatki opisujgce akcje sceniczng) stanowi jeden z nielicznych autentycznych
dokumentow i artefaktdw pozostatych po poznanskiej premierze opery w Poznaniu w 1931 roku. Jako dokument zawiera cenne informacje, natomiast
jako przedmiot ma swojg wartos¢ historyczna, estetyczng i ,spektakularng” — przenosi kazdego, kto z nim obcuje, w inng rzeczywisto$¢, w lata trzydzieste.
Pozétkty papier, czcionka tej kopii maszynowej i rzadko spotykany dzi$s charakter pisma notatek odrecznych dziata na zmysty i wyobraznie. Na scenie,
w opakowaniu z gazety umiescitem wydrukowang fotograficzng kopie libretta, kiérg w czytelni Zaktadu Rekopiséw Biblioteki Narodowej w Warszawie
pozwolono mi wykona¢ na ,uzytek wiasny”. Kiedy pospiesznie, przy pomocy telefonu komoérkowego, robitem zdjecia kolejnych stron, moj entuzjazm
budzita przede wszystkim tres¢ tego tekstu — dzieki niej udato sie zrekonstruowaé fabute opery Rézyckiego i nastepnie zinterpretowac jg na réznych
poziomach w Mtynie/Biografii. Ostatecznie jednak uznatem, ze prezentacja tej ,materii badawczej”, fizyczna obecnos$¢ wydrukowanego libretta i innych
dokumentow, zaswiadczac bedzie o rzetelnosci przeprowadzonych badan historycznych i muzykologicznych. Libretto nie jest odpakowane przez aktora
w trakcie spektaklu, cho¢ podczas préby generalnej jedna osoba z publicznosci uchylita odstajgcg warstwe gazety, natrafiajac na kopie kopii — pozbawiong

aury autentycznosci, ale odsytajacg do realnego, istniejgcego obiektu, ktéry w znacznej mierze przyczynit sie do mozliwosci zrekonstruowania scen

z Mlyna na scenie Instytutu Teatralnego.




WYCIAG FORTEPIANOWY ,,MLYNA DJABELSKIEGO”, AKTY I-IV

Gabinet Zbioréw Muzycznych, Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego

O istnieniu tego dokumentu dowiedziatem sie (w rozmowie telefonicznej) od J6zefa Kanskiego, autora biografii Ludomira Rézyckiego. Sg to nuty spisane
rekg samego kompozytora, z ktérych oprécz muzyki do znacznej czesci Mtyna, mozna wyczytac niektére cechy osobowosci twércy, analizujgc charakter
jego pisma, pewnos¢ podejmowanych decyzji (w ilosci skreslen i poprawek), a takze pozwoli¢ wyobrazni na nieco magiczne przywotanie dawnych czasow
i rzeczywistosci, w ktérej dzieto powstawato. Tego rodzaju przedmioty stanowig wiec w pewnym sensie wehikut czasu, dzieki ktéremu mozna (wirtualnie)
przeniesc¢ sie w przeszios¢ czy amulet, stuzgcy do przywotania (ducha) postugujacej sie nim kiedy$ osoby w trakcie seansu spirytystycznego. Podobnie
jak w przypadku libretta, w Gabinecie Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego, zrobitem zdjecia telefonem wszystkich stron wyciggu,
liczac na to, ze wydobede z nich ksztalt muzyczny dzieta przy uzyciu instrumentu i oprogramowania do edycji nut. Po przeanalizowaniu tego materiatu
i wykorzystaniu jego zawartosci do stworzenia warstwy dzwiekowej spektaklu, jego wydruk takze umiescitem w opakowaniu z przedwojennej gazety na
scenie. Cho¢ nie jest on ujawniany przez aktora w trakcie spektaklu, jego rozmiar i ciezar stanowig namacalny dowdd w sprawie zaginionej opery.
Juz sama wskazowka, ze ta kopia odsyla do przedmiotu, na ktérym by¢ moze spoczywa (sic!) DNA Rézyckiego, i ktéry stanowi spory zapis jego
zaginionego (rzekomo) dzieta, jest fundamentem dla istotnosci catego projektu, jakim jest Mfyn Djabelski. Biografia dzieta zapomnianego w perspektywie
muzykologicznej, teatrologicznej i historycznej. O tym osadzeniu fantazji artystycznej w badaniach $wiadczg wiec nie stowa — wygtaszane czy

opublikowane — ale przedmioty, wprowadzajgce konkret w miejsce spekulacji.
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WALIZKA Z NUTAMI LUDOMIRA ROZYCKIEGO

obiekt zaginiony, Zoliborz, Warszawa

Przedwojenna walizka, ktorg kupitem w warszawskim antykwariacie, zostaje odpakowana z gazet podczas jednej z pierwszych scen, w ktérej Kompozytor
opowiada o swoim zyciu w formie przeméwienia z okazji otrzymania waznej nagrody. Pod koniec spektaklu Hubert Walawski, od$piewawszy ostatnig arie
z opery Mtyn Djabelski rozrzuca jej zawartos¢, kitorg jak sie okazuje stanowig nie zaginione nuty tylko pogniecione i podarte, nieaktualne gazety, czyli
makulatura. Dzieto zycia, ktérego po wojnie kompozytor nie byt w stanie w catosci zrekonstruowacé, przepadto, zakopane pod gruzami Warszawy. W tej
walizce zamkniete sg wiec miedzy innymi takze postaci z zaginionej opery — wszystkie te, ktére Walawski stara sie odegra¢ na scenie. Po ich
krétkotrwatym ,zmartwychwstaniu”, pasozytniczej egzystencji w ciele aktora, wracajg do miejsca swojego spoczynku. Walizka ta w pewnym sensie miesci
takze samego kompozytora w mys$l idei utozsamienia dzieta z twércg — w ostatniej scenie aktor dostownie kfadzie sie w niej, przyjmujac pozycje
embrionalng, swiatta powoli gasna. Gest opréznienia jej ze $Smieci i wejscia, zamkniecia sie w jej sSrodku jest wiec wielowymiarowg metaforg konczaca
spektakl i pozostawiajgcg widownie w zamysleniu. Umieszczenie tej walizki w ramach ekspozycji fgczy konwencje dokumentalng (informacja, ze partytury
Rozyckiego zostaty umieszczone w walizce i zakopane w ogrodzie willi na Zoliborzu podczas powstania warszawskiego) z fantastyczng (domysty, ze po
wojnie walizka zostata odnaleziona). Przedwojenna, podniszczona walizka, lezgca na scenie, splata fakty z fikcjg — jest wyrazistym obiektem,
charakterystycznym dla ironicznej i podstepnej poetyki mockumentu, materialng reprezentacjg catej, niemalze kryminalnej intrygi, ktéra sprowadza
dochodzenie do podstawowego pytania o jej status ontologiczny. Istnieje czy nie? Czy zostata odnaleziona? Czy w $rodku faktycznie byty nuty zaginionych

dziet?
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DJAMENT INFERNIS
kopie1,2i3

W libretcie opery Rézyckiego (1930) klejnot ten okreslany jest jako ,niepowtarzalny”, ,jedyny w swoim rodzaju”, ,najpiekniejszy” itp., dlatego umieszczenie
trzech kopii wydaje sie zabiegiem humorystycznym. Jego potréjnosé podyktowana jest jednak pragmatyczng potrzebg — diament ten krazy z rgk do rak
wsrod publicznosci, porzucony w pierwszej scenie gdzies na czerwonym dywanie, na podescie, w potowie spektaklu jest transportowany kosmicznym
samolotem z Marsa podczas dzieciecej zabawy w pilota Alana, w ktérego wciela sie Walawski, a na samym koncu wreczany jest wybranej osobie
z widowni. Ten drogocenny diament narazony jest wiec na wielokrotne zagubienie w dziataniach scenicznych, a przeciez, podobnie jak w operze
Rézyckiego, powraca w kolejnych aktach jako ztowieszczy amulet, wokét ktérego ogniskujg sie ludzkie pragnienia, i ktéry staje sie powodem zguby
w zyciu kazdego, kto go pozada i posigdzie. Trzy plastikowe atrapy, po ich odpakowaniu na samym poczatku spektaklu, zmieniajg miejsce troche jak
moneta ukryta w jednym z trzech kubkéw ulicznego krupiera — kto, nie baczgc na rozpraszajgce wydarzenia, dziejgce sie na scenie, jest w stanie
stwierdzi¢, gdzie w danym momencie znajduje sie klejnot? Gest obdarowania nim osoby z widowni na kohcu przedstawienia byt takze pewnego rodzaju
testem na granice iluzji i konwencji. Zastanawiatem sie, czy po uktonach i oklaskach nowa posiadaczka amuletu zwréci go, odtozy na scene, przekaze

obstudze widowni, czy moze zabierze ze soba, wynoszac kawalek tej iluzji w rzeczywisto$¢ prawdziwego swiata?




KULA, MOZE KSIEZYC?

co tutaj robi ta kula?

Kula uzupetnia drugi plan kompozycji nawigzujacej do gatunku martwej natury, ktérej gtdbwnymi obiektami sg smukty, kierujgcy w gore (wertykalny) wazon
z suszonymi kwiatami i dos¢ ptaska, rozciggnieta (horyzontalna) szklana misa z jabtkami. Jej gtadka, odbijajgca $wiatto, srebrna powierzchnia
(poczatkowo zakryta gazetg) stanowi przeciwwage dla matowego, czerwonego podioza. Gumowa pitka wchodzi takze w dialog z powierzchnig
geometrycznie cietego krysztatu misy oraz z podobnie odbijajgcg swiatto, pokrytg naturalnym woskiem, skérkg okragtych jabtek, a swojg wypuktoscig
koresponduje z wklestg linig wazonu. Te estetyczne wiasciwosci oraz jej spory rozmiar ($rednica wynosi 70 cm), czynigcy z niej niejako tto dla obiektow
pierwszego planu, stanowity argument dla zastosowania tego rodzaju obiektu. Umieszczenie kuli na scenie wygenerowato szereg nowych sensow, dla
ktérych znalazto sie miejsce w interdyscyplinarnej sieci powigzan. Zostata ona z jednej strony sprowadzona do swojego konkretu, byta tym czym jest
(oznaczata to, czym jest), czyli pitkg do fitnessu, z drugiej zyskata status symbolu-miniatury, odsytajacego do Ksiezyca poprzez podobiehAstwo do prostego
wyobrazenia srebrnego globu, na ktérym wylgdowat na kogucie bohater innego dzieta R6zyckiego — Pan Twardowski. W scenie, w ktorej Walawski wciela
sie we wspotczesnego artyste probujgcego opisaé swoj projekt na konkurs (open call), ten zastepujacy krzesto przy biurku gadzet, majacy ochronic¢
kregostup przed przecigzeniem w wyniku siedzgcego trybu zycia, zdeterminowat komiczny ruch postaci. Bohater, na poly siedzac i kucajac, rytmicznie
podskakuje, gdy w jego umy$le rodzg sie ,wielkie pomysty”. Ten ruch, ciggnacy w dot (bo kazdy podskok uwydatnia ciezar ciata i dziatajgcej na nie
grawitacji) jest ironicznym przeciwstawieniem dla stanu artystycznego natchnienia, niekiedy okreslanego mianem ,uniesienia”. Tutaj kazdy ruch w gére
zwienczony jest upadkiem — uziemieniem, a nawet gombrowiczowskim ,upupieniem”, gdy zamiast kreowania dzieta sztuki, twérca zmuszony jest do jego
nieustannego opisywania, by otrzymac stypendium. Ruch sprowokowany przez pitke stat sie dotkliwg interpretacjg kondycji wspotcze snego artysty, ujawnit
Smiesznos¢ i niemoc (,wzlecenia”), ktéra w oficjalnych przekazach zazwyczaj stanowi temat tabu — wstydliwy i ukrywany. Z kolei Ksiezyc, dzieki
oswietleniu na czerwono, w spektaklu awansuje na Marsa. Cywilizacyjny ped, wpisany w dzieto Rézyckiego, zasada ,szybciej, wyzej, mocniej” (Citius,
Altius, Fortius) zobrazowana w trzecim akcie opery pionierskim, szalehczym lotem pilota Allana przez Atlantyk, znalazta swéj wspétczesny ekwiwalent.
Dzi§ ambicje podobnych marzycieli (o podobnie brzmigcych imionach, np. Elon) odnosza sie do podrézy na Czerwong Planete, dlatego wtasnie o takg
przewrotng ,artystyczng rezydencje”, najbardziej bohaterskg i stracenczg, ubiega sie postaé kreowana przez Walawskiego (wzorem Piotra z Mtyna
obarczona postawg nihilistyczng i myslami samobdjczymi), ktéra inspirowana byta trescig listdw motywacyjnych kilku sposrdd ponad 200 tysiecy oséb

chcacych udac sie w podréz w jedng strone w ramach kontrowersyjnego projektu Mars One (Halliday, 2015).
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KOGUTY ROZNE

na jednym z nich Pan Twardowski poleciatl na Ksiezyc

Koguty — gumowe, tanie zabawki — zostaty umieszczone na scenie dla przewrotnego upamigtnienia najpopularniejszego z dziet Rézyckiego, baletu Pan
Twardowski. Sam twoérca wydaje sie byé nim znudzony — w wywiadach z pasjg opowiada o kompozycjach, ktére nawigzujg do konwenciji i stylu
amerykanskiego teatru muzycznego i filmu, czerpigcych z jazzu, bluesa i tematéw wielkomiejskich, tymczasem w Polsce najchetniej wystawia sie ten
ludowy, zakorzeniony w rodzimej tradycji spektakl, z oberkami, krakowiakami i tahcami géralskimi. Koguty sg wiec natretnym symptomem swego rodzaju
artystycznej pomyiki, ktéra z jednej strony doprowadzita do ogromnego sukcesu kompozytora, z drugiej skazata go na uwiezienie w formie, ktéra nie

przystawata do jego artystycznej wrazliwosci, $wiatopoglgdu i ambiciji.

Kogut za sprawg postaci Pana Twardowskiego jest tez w pewnym sensie kosmicznym zwierzeciem — umiescitem ich stado na Marsie w celu rozegrania
ostatecznej bitwy. Lecacy juz nie przez Atlantyk, ale w kosmos, pilot Allan, bohater opery Mtyn Djabelski, rozstrzeliwuje koguty reprezentujgce dzieto Pan
Twardowski i polskg tradycje ludowa, z ktérg Rézycki prébowat zerwac. Niewielki rozmiar figurek, podklejonych dwustronng tasmg, by mozna je byto
przyklei¢ do powierzchni kuli-planety, kreujgc tym samym nowg sytuacje teatralng, pozwala na rozegranie scenki w konwenciji dzieciecej zabawy. Jej
rame wyznacza kadr kamery umieszczonej nad podestem — ogladanie projekcji i akcji na zywo ukazuje dwie perspektywy dla dwuznacznej w istocie
sceny. Aktor zachowuje sie jak dziecko, przy pomocy onomatopei nasladuje dzwieki wystrzatdw i frenetycznych meczarni gingcych ptakow.
Humorystyczny i w pewnym sensie beztroski sposdb rozegrania sceny kontrastuje z jej politycznym i psychologicznym wymiarem w sytuacji, gdy
aktualnym kontekstem stata sie rozpoczeta na peing skale inwazja Rosji na Ukraine i informacje o kolejnych masakrach ludnosci cywilnej. Wspétczesny
i historyczny temat wojny i zmagania sie jednostki i/lub artysty z jej realiami, jako ze dotyczyt takze samego Rézyckiego, zaznaczony jest przez kilka

innych, obecnych na scenie obiektéw i widoczny w nagtéwkach niektérych gazet, w ktére sg opakowane.



ALBATROS 13

model samolotu transoceanicznego z pracowni pilota Allana

Niewielki model samolotu (przypominajgcy mysliwiec Spitfire z czaséw Il wojny Swiatowej), wykonany ze styropianu i oklejony kawatkami srebrnej,
aluminiowej tasmy (naktucia szpilkg przypominajg nity taczgce ptaty poszycia) nawigzuje do heroicznego watku opery Rozyckiego, w ramach ktérego
pilot Allan buduje w swojej pracowni samolot zdolny przelecie¢ Atlantyk. W Mtynie/Biografii jest on rozgrywany w formie zabawy matego chtopca,
przebranego za pilota, ktéry samolocikiem animowanym w rekach, z towarzyszeniem onomatopei pracujgcego silnika, leci na Marsa, rozstrzeliwuje
mieszkajgce tam koguty i wykrada skarb Czerwonej Planety — Diament Infernis. Niepowazna umownos¢ i niewielkie rozmiary modelu podpowiedziaty te
konwencje, ktéra w sposoéb krytyczny odnosi sie do ludzkich (meskich) ambicji, marzen o przekroczeniu jakich$ ograniczen, pobiciu rekordu, podboju

i zwyciestwie.

Poczatkowo dziecigca zabawa byta odpowiedzig na problem ukazania w teatrze, w ramach kameralnej przestrzeni i oszczednej scenografii, sceny prawie
niemozliwej, przynajmniej w realistycznej konwencji. Lot samolotem przez Atlantyk, ktéry Rézycki zawart w swojej operze, jest jednym z najbardzie;j
dobitnych dowodéw, ze jego wyobraznia zasilana byta przez kino i techniczne mozliwosci reprezentacji tego nowego medium, ktérych nie zapewniat teatr.
Nie odnalaztem zdje¢ z poznanhskiej premiery, na ktérych mogtbym przeanalizowaé z jakim stopniem umowno$ci jej tworcy zrealizowali te scene.
Odwotanie sie do konwencji zabawy wprowadzito dwa czynniki — zawieszajgcg realistyczne wymogi wyobraznie dziecka, dla ktérej nie ma rzeczy
niemozliwych oraz pierwotng, intuicyjng forme teatru lalek, ktéra powstaje w wyniku kreatywnego animowania miniaturowych modeli przy uzyciu
najprostszych srodkow. Ponadto wprowadzitem konwencje filmowg — takze najprostszym technicznie sposobem — rzucajgc powiekszony obraz lecgcego
samolociku na ekran. Publiczno$¢ miata wiec dostep do dwdch rzeczywistosci — ogladata na scenie aktora grajgcego dziecko, bawigce sie zabawkami,
a na ekranie Swiat przedstawiony, powstajgcy w jego wyobrazni i uzewnetrzniony w modelach, ich ruchach i dzwiekach. Niejedna hollywoodzka scena,
zwltaszcza w kinie z czaséw Rozyckiego, powstawata wiasnie w wyniku kadrowania makiet, miniatur i przy pomocy réznych efektéow, dajacych ztudzenie,
ze ogladany swiat jest jak najbardziej realistyczny. WySwietlany za aktorem obraz celowo daleki jest jednak od filmowej precyzji — by mozliwa byta iluzja,
czyli konkretnie obraz samolotu lecgcego w kosmosie wokét Czerwonej Planety, konieczna jest wyobraznia, wsparta na umowie spotecznej miedzy sceng
a widownig. Kamera i efekty specjalne nie wyreczg spojrzenia publicznosci w uczynieniu animujgcej samolot reki aktora niewidzialng — trzeba sie na to
»eatralnie” umoéwié, przymknag¢ oko, uznaé, ze maszyna leci sama z siebie, otaczajgcy jg mrok wyciemnionej sali teatralnej jest przestrzenig kosmiczna,

a o$wietlona na czerwono pitka do fitnessu przypomina, czy raczej wyglada (,zupetnie”) jak Mars.
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BIOGRAFIE LUDOMIRA ROZYCKIEGO

autorstwa Jozefa Kanskiego i Marcina Kaminskiego

Dwie ksigzki, z ktorych zaczerpngtem najwiecej informacji o zyciu Rézyckiego oraz o operze Mtyn Djabelski takze znalazly sie na scenie, stanowigc
dowdd, ze tres¢ spektaklu oparta jest na rzetelnych informacjach, zawartych w konkretnych publikacjach, spisanych przez godnych zaufania autoréw.
Nie sg to nowe wydania — powyginane okfadki i pozotkte strony noszg $lady zuzycia, dlatego dla zabezpieczenia ich przed dalszg degradacjg, opakowatem
je w sposob, w jaki owija sie czesto ksigzki pozyczone, ktére chce sie przeczyta¢ i odda¢ w nienaruszonym stanie. Dzieki temu osoby ,zwiedzajgce”
wystawe, ignorujgc zalecenia Badacza, by nie dotyka¢ eksponatéw, mogty otworzy¢ ksigzke i na wiasne oczy przekonac sie, ze sg tam opisy wydarzen
z zycia kompozytora. Umieszczenie tych ksigzek, tak jak libretta i rekopisu wyciggu fortepianowego czy wycinkéw z prasy i dysertacji naukowych, ma na

celu materialne wzmocnienie konwencji dokumentalnej catego projektu, jakim jest Mtyn Djabelski. Biografia dzieta zapomnianego.



PARTYTURA ARII PIOTRA Z ,,MLYNA DJABELSKIEGO” L. ROZYCKIEGO
Staatsoper Stuttgart, Niemcy

Skoro na scenie pojawiajg sie autentyczne dokumenty lub ich kopie, to by¢ moze partytura, ktérg Walawski rozktada na pulpicie, by wykonac arie Piotra
z opery Rézyckiego takze jest prawdziwa? Takie wrazenie zamierzatem wywotaé w publicznosci poprzez umieszczenie nut na scenie, w teczce
zapakowanej w gazete. Czy sound-artowy, poetycki performans pochodzi z Mfyna Djabelskiego? Nie trzeba by¢ muzykologiem, by odpowiedzie¢
przeczgco na to pytanie — to, co zapisane jest w ,nutach”, to wspétczesna interpretacja, wykorzystujgca dzieto Rézyckiego jako pretekst do rozwiniecia
innych (nowych?) form ekspresji wokalnej, budowania frazy w oparciu o tekst i jej opracowania harmonicznego — akompaniament stanowig dzwieki z ulicy,
amplifikowane przy pomocy wystawionego za okno mikrofonu pojemnosciowego. Zastosowanie partytury graficznej w miejsce zapisu nutowego jest
jeszcze jednym przyktadem przenikania sie sztuk — muzyki i plastyki. Wokalna interpretacja przestrzennie zorganizowanych znakéw wprowadza
intuicyjng, organiczng wrecz i wyzwolong z ustandaryzowanego systemu zapisu/odczytu kreatywno$¢ wykonawcy. Ten muzyczny performans podaza za

tradycjg zapoczgtkowang przez Johna Cage’a, cho¢ komentuje o kilkadziesiat lat wczesniejsze muzyczne nowatorstwo Rézyckiego.
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NAGRODY LUDOMIRA ROZYCKIEGO
Te, ktore naprawde chciat otrzymac

| te, ktérych naprawde nie chciat

Na scenie znajdujg sie dwie nagrody, ktérych Roézycki nigdy nie otrzymat — tandetna, jawnie plastikowa statuetka hollywoodzkiego Oscara oraz
pomalowany ztotym sprayem miotek, ktéry mogtby byé przyznany przez jaki$ lokalny, robotniczy komitet na Slgsku, gdzie kompozytor zamieszkat
w czasach PRL. Pierwsza jest symbolem niespetnionych ambicji — jako twérca muzyki filmowej i fan amerykanskiego kina, autor Mfyna mogt rzeczywiscie
marzy¢ o zdobyciu tego wyrdznienia. Jednak po wojnie, gdy prestiz jego zawodu i pozycja spoteczna znacznie spadty, Swiatowa perspektywa znacznie

sie oddalita.

Do garnituru przypiety jest takze autentyczny Krzyz Komandorski — oczywiscie jest niemozliwe, by byt to ten sam, ktéry otrzymat Rézycki, ale na aukcjach
internetowych mozna kupi¢ te odznaczenia, przyznawane od stu lat, takze w czasach Komuny (nie dato sie okresli¢, czyj ,duch” przez przypadek wdart
sie na scene Mtyna/Biografii, sprzedawca nie podawat informacji o wtascicielu tego przedmiotu..., w trakcie préb powstata anegdota, ze ten element

kostiumu wprowadza jedng z postaci opery, jakg jest lecgcy samolotem Allana, anonimowy pasazer na gape).

Odpakowanie figurki Oscara rozbudza pragnienie sukcesu. Pada pytanie z wywiadu, ktérego fragmenty znajdujg sie w biografiach Rézyckiego: ,jak
daleko, Mistrzu, siegajg panskie plany?” (Kamihski, 1987). Na co w spektaklu Kompozytor odpowiada: ,Do samego Hollywood!” (Cichenski i in., 2022b).
Nie przeszkadza mu nawet watpliwa jakos¢ tej statuetki — marzenie jest silniejsze od rzeczywistosci. Gdy w dalszej czesci monologu o0 swoim zyciu,
zrezygnowany odpakowuje ztoty mtotek, czuje sie wzgardzony, urazony jego niedbatym wykonaniem, prymitywng formg i brakiem jakiegokolwiek prestizu

tej nagrody.



MASZYNA DO PISANIA Z PODSLUCHEM

Ministerstwo Sztuki, Polska

Obecnosé maszyn do pisania, wystukujgcych wsciekte rytmy podczas sceny w redakcji amerykanskiego dziennika to jedna z najbardziej oryginalnych jak
na tamte czasy inwencji Rozyckiego w orkiestracji jego dzieta. Nie sposéb dzis, po kilku wzmiankach w poznanskiej prasie z lat trzydziestych,
zrekonstruowac potencjalnego brzmienia takiej sceny. Nie wiadomo w jakim rytmie i z jakg intensywnoscig perkusi$ci uzywali tych sprzetéw. Wstuchiwanie
sie w dzwieki maszyn jest charakterystyczne dla futuryzmu, ktéry w Polsce rozwingt sie w pierwszej dekadzie dwudziestolecia miedzywojennego i mégt
mie¢ wplyw na tworczo$¢ Rézyckiego — takze jako kompozytora muzyki do filméw. Z notatek i didaskaliéw libretta Mfyna, domyslaé sie mozna takze, ze
oprécz maszyn do pisania, w operze brzmiaty na przyktad mechanizmy éwczesnych kamer, z tykajgcymi rolkami nawijajgcymi tasme filmowa, czy imitacja
silnika samolotu, napedzajgcego $migto. Na prawie dwadziescia lat przed pierwszg kompozycjg muzyki konkretnej — Pierre Scheffer zainicjowat ten nurt
w 1948 roku — Rézycki wprowadza ,prawdziwe” brzmienie ulicy w tkanke muzyczng. Dlatego obok maszyny do pisania ustawitem sampler — urzgdzenie
do odtwarzania nagranych uprzednio ,probek” dzwiekow, w ktérym zapisatem odgtosy telefonéw komdrkowych i komunikatorow, powiadomien, smséw
i dzwonkdw, stanowigcych rozpraszajgcy hatas wspétczesnej cywilizacji. Dialog maszyny do pisania i dzisiejszej elektroniki, ktory aktor, niczym DJ
w nocnym klubie, uruchamia w jednej z ostatnich scen, buduje wiec pomost pomiedzy futurystyczng wrazliwoscig Rézyckiego sprzed stu lat
i rzeczywistoscig akustyczng, w ktoérej funkcjonowat, z jej dzisiejszym ekwiwalentem. Zorganizowane w rytmicznych strukturach, dobrze znane

i oddziatujgce na nasze samopoczucie (irytujgce bgdz ekscytujgce) dzwieki sktadajg sie na utwor muzyczny i zyskujg tym samym walor estetyczny.

Konieczny do zrealizowania tej sceny mikrofon (Walawski wystukuje rytm na maszynie do pisania, ktorej dzwiek przekazywany jest do samplera,
wyposazonego w efekt zapetlajgcy) zostat takze podniesiony do rangi obiektu znaczgcego poprzez nadanie mu opisu i kontekstu historycznego — stuzy
on do rzekomego podstuchiwania, ktére przeciez uprzykrzato zycie wielu ludzi, w tym takze artystow w czasach PRL. Wraz z pochodzgcg z tych czaséw
maszyng do pisania, tego rodzaju sprzet rejestrujgcy mogt stanowi¢ wyposazenie dwczesnego Ministerstwa Kultury i Sztuki (podpis btednie pomija jeden

z cztonéw nazwy, celowo tworzgc tym samym fikcyjna, ale podobng do rzeczywistej instytucje).
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ODKURZACZ

ktérym ostatecznie wysprzatano wille Ludomira Rézyckiego

To najbardziej niepasujacy element catej kompozycji, ale wiasnie dzieki temu kreuje odpowiednie napiecie pomiedzy samym sobg, a catym zbiorem.
W pierwszym zamysle byt to sprzet z czaséw PRL-u, tzw. ,rakieta”, produkcji radzieckiej, ktéorym po $mierci meza mogta postugiwac sie Stefania, wdowa
po Rézyckim. Doszediem jednak do wniosku, Ze tak realistyczny, a jednak niezwigzany bezposrednio z zyciem tworcy Miyna, sporych rozmiaréw obiekt
wprowadza zakiécajgce catg kompozycje konteksty, zwigzane z 0gding historig techniki i gospodarstwa domowego i narzuca konwencje modnej aktualnie
retromanii. Poszukiwatem wiec sprzetu wspétczesnego, ktéry — jako maszyna stuzgca do sprzagtania, usuwania zanieczyszczeh — wzmochni napiecie
pomiedzy epokami, bedzie znakiem terazniejszosci probujgcej okietzna¢ zbedne, ale niezwykle ekspansywne relikty z przesziosci. Opisywane wczesniej
moje wiasne doswiadczenia z licznymi przeprowadzkami, stojg takze u podstaw tych rozwazan — kazde nowe miejsce (ktére prawie zawsze byto ,po
kims$”) nalezato uprzatnaé, kupi¢ specjalne srodki i sprzety, zeby pozby¢ sie sladéw czyjegos bytowania i zrobi¢ miejsce na swoje rzeczy, gust, higiene
i poczucie bezpieczenstwa. Myslatem o tym, gdy analizowatem losy willi w Zachetmiu, przejetej przez wroctawski Uniwersytet Ekonomiczny i tylko
potowicznie urzgdzonej na potrzeby licznych, przebywajgcych tam gosci, ktérzy otoczeni byli przedmiotami panstwa Rézyckich. Niemalze surowy, tzw.
~.deweloperski” stan obecny tej willi, ktéry zastatem, podjezdzajgc pod nig samochodem zimg 2022 roku uswiadomit mi, ile wysitku i sprzetu nalezato

wiozy¢ w to, by wyeliminowac slady obecno$ci poprzednich mieszkancow.

Drugim aspektem w wyborze wtasciwego odkurzacza byta jego planowana funkcja — miat by¢ instrumentem muzycznym. To przy jego akompaniamencie,
posta¢ wzorowana na Sylwii, zazdrosnej przyjacidtce Ariany z Mfyna Rozyckiego, Spiewa swdj ,wiosenny blues”, uliczng, melancholijng arie, ktorej
konwencje narzucajg oryginalny tekst i dzwieki. Blues, jako muzyka towarzyszaca pracy, stanowit silng sugestie dla wykreowania postaci osoby
sprzatajgcej, ktéra nuci swoje melodie, przebijajgc sie przez gtosny, noise’owy w istocie, podktad muzyczny. Brzmienie wspétczesnego odkurzacza
oczywiscie zawiera w sobie dominujgcy ton, do ktérej dostrojona byta fraza muzyczna, $piewana przez Walawskiego, jego prosty system wigczania
i wylgczania pozwolit na kontrolowane i wyraziste ,przecinanie” hatasu ciszg (operowanie pauzg), a konstrukcja uchwytu i ruchomej koncowki
zdeterminowaty charakterystyczny ruch sceniczny aktora. Element ten zawierat sie wiec w zbiorze sprzetéw, stuzacych ,orkiestracji” Mtyna/Biografii —

estetycznie, swojg nowoczesng forma, wspétgrat z samplerem, mikrofonami, pulpitem do nut, przewodami i widocznymi z widowni gto$nikami.



KRZESLO ARIANY - GWIAZDY FILMOWEJ
Hollywood, USA

Krzesto Ariany jest elementem ,charakterystycznym”, stereotypowym, przywotujacym konkretne skojarzenie ze swiatem hollywoodzkiego przemystu
filmowego. Rozktadane siedziska o takiej wtadnie konstrukcji sg najczesciej wykorzystywane na amerykanskich planach filmowych, a takze w filmach
o powstawaniu wielkich produkcji w studiach i plenerach Los Angeles. Na oparciu zazwyczaj znajdujg sie imiona gwiazd filmowych, ktérym siedzenia sg
przypisane, co jest oczywiscie takze oznakg ich odpowiedniego statusu — nikt nie osmieli sie zajaé miejsca wielkiej aktorki, ten niesolidny, niedrogi

i tymczasowy mebel jest niemalze krélewskim tronem.

Krzesto o odpowiedniej konstrukcji zostato zakupione na jednej z internetowych aukcji. Wymienitem w nim tkanine siedzenia i oparcia i umiescitem imie
Ariany — napis widoczny jest z widowni, gdy prawie pod koniec spektaklu aktor odpakowuje odpowiednio ustawiony obiekt. Jego wymiary stanowig

najwyzszy obok bukietu z suszonych kwiatow element kompozycji — te dwa ,szczyty” ustawione sg wzgledem siebie po przekatnej, wyznaczajgc miedzy

sobg pole rozmieszczenia pozostatych obiektow, a takze determinujac miejsce gry dla kolejnej postaci.




KRYSZTALOWA MISA ROZYCKICH

w ktérej wyktadano swieze jabtka

Miska z jabtkami ustawiona jest obok wazonu z bukietem kwiatéw, patrzac od strony tego naroznika sceny na drugim planie, za tymi obiektami znajduje
sie kula. Podobny zestaw jest czesto spotykany na obrazach przedstawiajgcych martwg nature, zwlaszcza tych najbardziej szkolnych, gdy chodzi przede
wszystkim o wtasciwe odwzorowanie rzeczywistosci, proporcji i Swiattocienia. Jednak przywotanie martwej natury (ang. still life — dostownie ,nieruchome
zycie”) jako gatunku wskazuje na trop interpretacyjny catej instalacji. Sg to przedmioty po zmartym (kompozytorze, postaciach z jego dzieta lub po ,zmariej
operze”, ktorej biografie wystawiono na scenie), nieozywione, pozbawione zycia. Nieraz ten gatunek w malarstwie stuzyt do metaforycznego ujecia
przemijania, stanowit medium bedace przekazem, by swobodnie odwota¢ sie znéw do mcluhanowskiej tezy. Skoro unieruchomienie teatru dokonuje sie
poprzez sztuki wizualne — akcja zostaje uprzestrzenniona z jednej strony i zatrzymana w czasie z drugiej, to obok krajobrazu postanowitem w pewnym
sensie przetestowac inne formy malarstwa (nie uzywajgc przy tym ptétna, farby ani kadrowania — ten uktad mozna oglgdac z wielu stron). Po odpakowaniu,
krysztatowa misa odwotuje do innego czasu, sprzed piecdziesieciu, moze i stu lat. Jednak jabtka, po zdjeciu z nich warstwy papieru, okazujg sie swieze.
Badacz zjada jedno z nich — owoc, z malarskiego atrybutu, obiektu estetycznego namystu, staje sie ogryzkiem, $mieciem, wyrzuconym przez ramie

odpadem, lezgcym posréd pomietych i podartych kawatkéw gazet.



PRACA DOKTORSKA O KOBIETACH W OPERACH LUDOMIRA ROZYCKIEGO

Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach

Prawdziwej pracy w opakowaniu nie ma — w niewielkim pliku kartek jest tylko cytat z rozprawy Sylwii Olszynskiej (2017), zatytutowanej Muzyczne portrety
kobiet w wokalno-scenicznej twérczosci Ludomira Rézyckiego, ktoérej streszczenie przeczyta¢ mozna online na stronie Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach. Czy o bohaterkach oper tworcy operetki Casanova mozna napisa¢ wiecej niz kilkanascie stron? Walawski, w roli
badacza, zdziera gazete z paczki i odczytuje cytat o Arianie, gtéwnej postaci z opery Mtyn Djabelski. Je przy tym jabtko, lezagce w misce obok. Biblijne
skojarzenie zakazanego owocu z atrakcyjng, ambitng i wyzwolong karierowiczka, ktéra z kwiaciarki staje sie gwiazdg Hollywood dzieki protekciji
zakochanych w niej, wptywowych mezczyzn, ujawnia stereotypowe postrzeganie kobiet przez kompozytora i autoréw librett do jego oper. Przezuwane
jabtko nie pozwala Walawskiemu wtasciwie odczytaé interpretaciji, jakby seksizm i mizoginia byty wcigz tematem co najmniej niestosownym, jesli nie tabu.
Ta rezyserska interpretacja materiatu badawczego wynikneta niejako samoistnie dzieki umieszczeniu jabtka w poblizu tego aspektu spuscizny
Rézyckiego. Czerwony, soczysty owoc przeistoczyt sie w symbol wyzwalajgcy ciag skojarzenh i wytaniajacy sens z naktadajgcych sie znaczenh — spetnit

funkcje, o ktorej pisze wigcej w zakohnczeniu tej rozprawy.
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WYWIAD Z ARIANA
Los Angeles Times, LA, USA, 1930

Na kartce zapakowanej w gazete znajduje sie cytat z oryginalnego libretta Mtyna. Materie stanowig w tym wypadku — w mysl latourowskiej (2010) idei —
stowa, rozwazania, narracja postaci na swoéj wtasny temat. Ariana, wymyslona i zapisana przez Pawta Leoné (Juliana Krzewihskiego), w wyniku rozwoju
fabuty stwarza nowga siebie, z warszawskiej, ulicznej kwiaciarki staje sie hollywoodzkg gwiazdg filmowa, ktéra w tym cytacie manifestuje sie w opowiesci
0 sobie, manipulujac nieco faktami, ukrywajgc prawde. Ten ciezar egzystencjalny wpisany jest wiec w najlzejszy sposrdd obiektéw utozonych na scenie.
Byto dla mnie najwpierw intuicyjnym przeswiadczeniem, a potem przemyslanym gestem, by ten fragment libretta znalazt swéj fizyczny ekwiwalent,
a w zwigzku z tym, ze samego Rézyckiego udato mi sie najlepiej ,poznaé” z jego wiasnych wypowiedzi, udzielanych w wywiadach, ta najprostsza forma
okazata sie najskuteczniejsza. Stowa (spisane na kartce) zapakowane w gazete albo w kazdy inny sposéb, na przyktad zamkniete w kopercie, majg swojg
dodatkowg site oddziatywania, opakowanie nadaje im wagi, podobnie jak na przykfad zyczenia urodzinowe czy $wigteczne, doktadane do bukietéw
i prezentoéw. Niekiedy oczekiwanie na ich odczytanie jest proporcjonalne do rozczarowania, gdy po otwarciu koperty okazuje sie, ze stowa, ktére skrywa,
nie sg osobistg wypowiedzig, a jedynie wydrukowang formutkg, masowo reprodukowang na kartkach okolicznosciowych. Dlatego skrupulatne opakowanie
oraz kilkakrotne zgiecie kartki z cytatem wydtuza czas jej ujawnienia przez aktora, tym samym (cho¢ dzieje sie to zaledwie w sekundach) zwiekszajgc
napiecie oczekujgcej na ich odczytanie widowni. Jest to jedna z ostatnich scen, a zatem dzieki powtarzalno$ci pewnej struktury dziatah — odpakowanie
przedmiotu wprowadza kolejny watek, zaczyna kazdg sytuacje — publicznos¢ odswieza swojg uwage za kazdym razem, gdy aktor bierze w rece nowy
pakunek. Wydtuzenie trwania w oczekiwaniu jest wiec zamierzong strategig psychologiczng, opartg na intuicji, ze pozgdanie (takze informacji) angazuje
bardziej niz jego spetnienie. Konstrukcja dobrze spisanej fabuty czy wspoétczesnych doniesien prasowych i medialnych, opiera sie przeciez na podsycaniu
gtodu wiadomosci i dozowaniu jego zaspokojenia, by jak najdtuzej utrzymacé stan uwagi. Powolne otwieranie, rozprostowywanie, odczytywanie z poczatku
po cichu, w myslach, przez aktora tej niewielkiej kartki z cytatem, jest wiec dziataniem z premedytacjg w ramach wyuczonego przez publicznos¢ w trakcie
spektaklu schematu intrygowania i rozwigzywania kolejnych watkow.



WYCINKI PRASOWE NA TEMAT ,,MLYNA DJABELSKIEGO”
Biblioteka Raczynskich, Poznan, 1931

Zanim podjagtem decyzje o wykorzystaniu gazet jako materiatu plastycznego i znaczgcego (stuzgcego do opakowania przedmiotéw, nadania im spojnosci
estetycznej oraz sygnalizujgcego konteksty zwigzane z recyklingiem, przemijaniem, ulotnoscig informaciji i papieru), faktycznie ,obcowatem” ze starymi
gazetami poszukujgc informacji o premierze Mfyna i samym Rozyckim. Wiekszos$¢ tych swiadectw dostepna byta w formie skanéw, dostepnych do
przegladania online w ramach réznych bibliotek cyfrowych. Wycinanie co bardziej interesujgcych czy waznych artykutdw jest czestg metodg, kitérg stosuje
podczas research’u, gromadzenia materiatdéw, z ktérych tworze spektakle czy artykuly naukowe. Kawaltki zadrukowanego papieru organizuje takze
w przestrzenne ukfady, pozwalajgce mi przeprowadzi¢ proces myslowy w oparciu o zebrane dane. Informacja ma wiec bardzo konkretny, materialny
wymiar — jest czyms, co da sie ,trzymac¢” w dtoniach, przemieszcza¢ na ptaszczyznie. Wycinanie jest procesem selekcji, w wyniku ktérego powstaje takze
bezuzyteczny odpad, kawatki gazety, ktérych nie da sie wykorzysta¢ na przyktad do opakowywania i zabezpieczania przedmiotow, z kolei ,cenne
znaleziska” szybko przyrastajg w swej ilosci i masie, zapetniajgc coraz wiecej kopert, teczek, segregatorow, poétek i catych pomieszczen. Na potrzeby
pracy nad Mfynem/Biografig, drukowatem ponownie zdigitalizowane dokumenty, jakby przywracajgc im materialny byt. Te wybrane i oddzielone
wiadomosci sprzed lat stanowig jeszcze jedna, posrednig forme egzystencji gazety i informacji (medium i jego przekazu) we wszystkich, opisywanych juz
wczesniej, konotacjach i relacjach i zostaty one — jak wszystko — odpowiednio zawinigte w arkusze dziennikow, tworzgc dosc¢ ironiczny przekaz, ze papier
i tresci wazniejsze sg opakowane w papier i tredci mniej istotne. Badacz pospiesznie $cigga, gniecie i odrzuca powtoke, by wyczyta¢ fragmenty recenzji

Mtyna, utozone we wtasciwej kolejnosci. Sg to prawdziwe relacje z premiery poznanskiej, materiat ten ma wiec takze warto§¢ dokumentalng i historyczng.
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CZAPKA | GOGLE PILOTA ALLANA

Teatr Wielki im. St. Moniuszki w Poznaniu

GARNITUR LUDOMIRA ROZYCKIEGO

w ktérym odbierat Krzyz Komandorski

CZAPKA | BUTY APASZA

interpretacja wspoétczesna

BUTY | FARTUCH

nie wiadomo czyje

KREACJA DOMOWA WIECZORNA ARIANY
Hollywood, USA

PowyZsze obiekty to elementy kostiumdw, zaprojektowanych przez Julie Kosek. Zdecydowatem o umieszczeniu ich na scenie, by funkcjonowaty jako
elementy kompozycji, zanim zostang ubrane przez Walawskiego. Byto to zresztg odgérnym zatozeniem, ze czerwony dywan wyznacza catg przestrzen
gry i nie odsyta do zadnej strefy zewnetrznej. Wszelkie przemiany aktora w kolejne postaci muszg zajs¢ na scenie — garderobe czy kulise oznacza w tym
wypadku jedynie potmrok, w ktérym i tak mozna dostrzec, podejrze¢ przemiane. Transformacji gotowych elementéw kostiumu (w ktérych wyglad nie

ingerowatem) w obiekty sceniczne dokonatem wiec konceptualnie, poprzez nadanie im podpiséw odpowiedniej tresci i opakowanie w gazety.



TABELA 1: PROBA ZESTAWIENIA PRZEDMIOTOW ZE WZGLEDU NA ICH FUNKCJE W SPEKTAKLU, SPOSOB POZYSKANIA | WYJSCIOWE
PRZYPORZADKOWANIE DO NAKLADAJACYCH SIE POZIOMOW FIKCJI ARTYSTYCZNEJ | RZECZYWISTOSCI BADAWCZEJ

OBIEKT FUNKCJA (zmienna) POCHODZENIE POZIOM FIKCJI (wyjsciowy)

Butelki Eksponaty, scenografia, rekwizyt, odpad Odbiér surowca (bar, dom) (quasi-)Rekonstrukcja Mtyna z 1931 r.
Naczynia Eksponaty, scenografia, rekwizyt, odpad Zakup (sklepy vintage) Inscenizacja biografii Rézyckiego
Maska Eksponat, rekwizyt (rytualny) Wykonanie wtasnoreczne Parodia oryginalnego eksponatu

Suszone kwiaty

Eksponat, scenografia

Odpady (kwiaciarnia), zakup

Inscenizacja biografii Rozyckiego

Libretto

Eksponat, materiat badawczy

Wydruk kopii fotograficznej

Kopia oryginalnego dokumentu

Wyciag fortepianowy

Eksponat, materiat badawczy

Wydruk kopii fotograficznej

Kopia oryginalnego dokumentu

Walizka

Eksponat, rekwizyt, scenografia

Zakup (antykwariat)

Inscenizacja biografii Rozyckiego

Trzy diamenty

Eksponat, rekwizyt, pamigtka

Zakup (aukcja internetowa)

(quasi-)Rekonstrukcja Mtyna z 1931 r.

Kula Eksponat, rekwizyt, scenografia Zakup (sklep sportowy) Spektakl inspirowany Mtynem

Koguty Eksponaty, animanty, ,trupy” Zakup (aukcja internetowa) Spektakl inspirowany tworczoscig L.R.
Samolot Eksponat, animanty, odpad Wykonanie wtasnoreczne (quasi-)Rekonstrukcja Mfyna z 1931 r.
Biografie Eksponaty, materiaty badawcze Zakup (antykwariat online) Dokumenty autentyczne

Partytura arii Piotra

Eksponat, rekwizyt, partytura

Wykonanie wtasnorgczne

Spektakl inspirowany Mtynem

Nagrody

Eksponaty, rekwizyty, odpady

Zakup/wykonanie wtasnorgczne

Parodia biografii Rozyckiego

Maszyna do pisania

Eksponat, scenografia, instrument muz.

Wiasne zasoby

Inscenizacja Mifyna

Odkurzacz

Eksponat, rekwizyt, instrument muz.

Wiasne zasoby

Spektakl inspirowany Mtynem

Krzesto

Eksponat, scenografia

Zakup/wykonanie wtasnorgczne

(quasi-)Rekonstrukcja Mtyna z 1931 r.

Misa z jabtkami

Eksponat, scenografia, rekwizyt, odpad

Zakup (antykwariat, warzywniak)

Inscenizacja biografii Rozyckiego

Praca doktorska Eksponat, mat. badawczy, makulatura Wydruk Kopia oryginalnego dokumentu
Wywiad Eksponat, mat. badawczy, makulatura Wydruk Inscenizacja Mifyna
Woycinki prasowe Eksponaty, materiat badawczy, makulatura Wydruk Kopie oryginalnych dokumentow

Elementy kostiuméw

Eksponaty, kostiumy

Praca kostiumografki

Rézne

Zrédto: opracowanie wiasne
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EKSPONATY | SMIECI

Jezeli zycie w epoce przednowoczesnej przypominato codziennie o nieskonczonym trwaniu wszystkiego z wyjgtkiem smiertelnego
zycia, to zycie w epoce ptynnej nowoczesnosci przypomina codziennie o powszechnej przemijalnosci wszystkiego bez wyjatku. Nie
ma na swiecie niczego trwatego, a juz na pewno niczego, co miatoby trwac¢ wiecznie. Z paroma wyjgtkami, wszystkie uzyteczne
i niezbedne dzisiaj przedmioty jutro powedrujg na $mietnik. Nic nie jest absolutnie konieczne, nic nie jest niezastgpione. Kazda rzecz
pojawia sie na $wiecie naznaczona pietnem niechybnej $mierci; (...). Wszystko wokdt — zrodzone lub stworzone, bedgce lub nie
bedgce wytworem cziowieka — istnieje ,do odwotania” i predzej czy pdzniej przepadnie bez sladu. Nad mieszkancami swiata ptynne;j
nowoczesnosci, nad kazdym ich czynem i nad kazdym wytworem ich reki unosi sie widmo: widmo zbednosci.

Plynna nowoczesnos¢ jest cywilizacjg nadmiaru, zbednosci, odpadoéw i ich uprzatania.

Zygmunt Bauman, Zycie na przemiat (2004, s. 152-153)
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Powyzsza lista przedmiotdw, z ktérych powstata przestrzenna kompozycja opowiadajgca o zyciu dzieta operowego, jest w pewnym sensie
reinterpretacjg autentycznego spisu eksponatow, ktdre znajdujg sie w Muzeum Historii Katowic. Dzieki uprzejmosci pracujgcych tam osob, otrzymatem
wycigg z Elektronicznego Katalogu Zbioréw, zawierajgcy 124 wpisy dotyczace ,pamiatek” po Ludomirze Rozyckim. Sg to meble (szafa biblioteczna,
biurko, fotel), przedmioty codziennego uzytku (popielniczka, okulary) i sporo, réznego rodzaju dokumentéw i drukéw okolicznosciowych (kartki
z zyczeniami i gratulacjami, telegramy, afisze do spektakli, albumy z wycinkami prasowymi czy terminarze). Na stronie internetowej Muzeum te czesé
zbioréw okresla sie mianem ,spuscizny” (po kim§ waznym dla spotecznosci Katowic), ktérg w rzeczywisto$ci stanowig rzeczy po zmartym cztowieku.
Ze wzgledu na istotno$¢ danej osoby, ,nie wypada®/’nie godzi sie” rozda¢, odsprzedac, zarekwirowac czy zutylizowa¢ nalezgcych do niej przedmiotow,
a dominujgce od wielu lat w Polsce i Europie zwyczaje, przekonania i wierzenia zwigzane z zyciem po smierci nie zakfadajg umieszczenia ich razem
z ciatem w grobowcu, jak czynili na przykfad starozytni Egipcjanie. Spuscizna po Rézyckim, niegdys$ wystawiana w ramach ekspozycji muzealnej, dzis
jest ukryta przed publicznoscig, zmagazynowana, zajmujgca miejsce w przestrzeni stuzgcej do przechowywania. Jaki jest cel sktadowania
i zabezpieczania? Czy obiekty te zostang ponownie ,wystawione”? Zapomniane bedg trwaty w nieodwiedzanym magazynie? Czy bedg usuniete, by
zrobi¢ miejsce dla innych przedmiotéw przeznaczonych na przechowywanie? Przeniesione czy ostatecznie ,zniwelowane”?

W kontekscie eschatologicznym i kulturowym nienaruszalnos¢ tych pamiatek, w sposob nieskuteczny, ale znaczacy, spowalnia machine
utylizacyjng, o ktérej Zygmunt Bauman (2004) pisze w cytowanej powyzej ksigzce Zycie na przemiat, i ktéra stanowi nieodtgczny element tzw. ptynnej
nowoczesno$ci. Ziemskie zycie podtrzymywane jest (,przedtuzane”) czy to przez krewnych zmartego czy wiekszg wspolnote, dla ktérej byt on z réznych
powodow wazny, poprzez dbanie o pozostate po nim rzeczy. Jako no$niki pamieci bywajg one znacznie bardziej ,sprawcze” (Latour 2010, s. 89-122) od
nagrobkéw i pomnikéw. Z kolei ich wydawanie, porzucanie czy utylizowanie jest nie tylko przejawem przepracowanej zatoby, ale — zwlaszcza
w perspektywie spotecznej — nastepstwem jakiegos$ przewartosciowania, zastgpienia jednych autorytetéw innymi.

Przyktadem takiego obiektu, bedacego czescig spuscizny po Rézyckim, ktéry zmienia swoj status w zaleznosci od stosunku ludzi do jego
tworczosci i roli spotecznej, jakg petnit w Polsce i na Slgsku, jest fortepian marki Bliithner, stojgcy kiedy$ w willi Rézyckiego w Zachetmiu, a obecnie
znajdujacy sie w Centrum Szkolenia Ustawicznego wroctawskiego Uniwersytetu Ekonomicznego. Po $mierci kompozytora ten dziewietnastowieczny
instrument stuzyt do celéw rozrywkowych gosciom dawnego domu kompozytora, przerobionego na osrodek pracy twérczej, a po wystawieniu
nieruchomosci na sprzedaz zostat przetransportowany przez uczelnie do Wroctawia, gdzie coraz bardziej niszczat i nie nadawat sie do grania. W 2019
roku zorganizowano wiec zbidrke funduszy na jego renowacje, ktérej gtéwnym hastem promocyjnym stat sie fakt, Ze na tym wartosciowym, zabytkowym
fortepianie komponowat swoje ostatnie utwory sam Ludomir Rézycki (Chorgzyczewska, 2019). Po udanym przywréceniu instrumentu do dawnej

swietnosci, zorganizowano kilka koncertéw z jego udziatem, a gdy na poczatku 2022 roku poprositem osoby pracujgce na Uczelni o jego udostepnienie,



zaprowadzono mnie do schowka na krzestfa, znajdujgcego sie pod schodami. Tam mogtem nagra¢ jego brzmienie, rozedrgane, petne ,niechcianych”
pogtosow i dysonanséw (Cichenski i in., 2022a).

Analizujgc spis przedmiotéw, nalezgcych niegdy$s do Ludomira Rézyckiego, jako materiat dramaturgiczny, oceniajac przydatnos¢ kazdego
z dokumentéw i obiektow, ktére nie byly wprawdzie bezposrednio zwigzane z Mlynem Djabelskim, ale mogty rzuci¢ jakies swiatto na okolicznosci jego
powstania, zastanawiatem sie nad prawem wyboru i wynikajgcg z niego zasadg selekcji, wigczania i wykluczania danej rzeczy ze zbioru. W ramach
wiasnego projektu artystycznego arbitralnos$¢ tworcy jest oczywista, jednak w kontekscie gromadzenia spuscizny, majgcej na celu podtrzymanie pamieci
0 zyciu, by — nawigzujgc do tytutu ksigzki Baumana - ,nie poszto na przemial’, sprawa wydaje sie skomplikowana. Tak samo trudne, jak utrzymanie
»,materialnej biografii” oséb zastuzonych dla danej wspdlnoty, jest uporzadkowanie rzeczy po zmartej bliskiej osobie. Ktére z jego czy jej ,szpargatéw”
mozna juz wyrzuci¢? Czy pomimo $mierci niektéore dokumenty majg jeszcze jakg$ moc prawng, a w konsekwencji prowadzg do ,dziedziczenia
probleméw”, zobowigzan lub zyskéw? Czy wsrdd pozostawionych ksigzek sg jakies pozyczone, ktérych wiasciciele wcigz zyjg? Czy co$ sie jeszcze
przyda albo bedzie dobrg pamigtkg? Czy ,reszte” mozna wyrzucic?

Tworzac ,biografie dzieta zapomnianego”, gromadzac i zestawiajgc kolejne przedmioty w instalacji, bedgcej nastepnie ,materialnym
scenariuszem” dla spektaklu teatralnego, przyjgtem na siebie role z jednej strony pracownika muzeum, ktéry przygotowuje spuscizne po istnieniu Mtyna
Djabelskiego Rozyckiego, z drugiej jednak podazatem za konwencjg dochodzenia detektywistycznego w celu zbadania okolicznosci ,zapomnienia”,
zgubienia i unicestwienia tej opery oraz ukrycia sladéw swiadczgcych o jej istnieniu. Wystawa eksponatéw muzealnych, upamietniajgcych fakt historyczny,
jest jednoczeénie prezentacjg dowoddw, wyjasniajgcych pewne okolicznosci i umozliwiajgcych rozegranie czego$ na wzor policyjnej wizji lokalnej,
symulacji zachowania sie oséb podejrzanych i ofiar w spreparowanych okolicznosciach. Kto dopu$cit sie zaniechania, jakim byto ,zapomnienie” tej opery?
Komu i dlaczego mogto na tym zaleze¢? Podejrzanymi sg sam kompozytor, jego zona, niemiecki wydawca ze Stuttgartu i jego corka, dyrekcje
warszawskiej i poznanskiej opery z okresu miedzywojnia, faszysci i lll Rzesza, Polska Rzeczpospolita Ludowa, muzykolodzy (ci, ktérzy o jego twdrczosci
pisali, i ci, ktérzy tego nie robili) i wiele innych podmiotéw sprawczych w skomplikowanej sieci powigzan. Walawski wiec, rozgrywajac kolejne przedmioty-
dowody, wciela sie w potencjalne ofiary i sprawcow tej zbrodni zapomnienia, a instalacja, bedaca scenariuszem dla jego dziatan, jest steinowskg
reprezentacjg wszystkich, symultanicznych wydarzen (Wirth, 2014, s. 206-211), ktérych odegranie (w jakiejkolwiek kolejnosci) doprowadzi¢ moze do

poznania prawdy o ,zyciu” dzieta operowego.
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PROJEKT SCENOGRAFII DO SPEKTAKLU

Zwiedzanie wystawy trwa okoto pietnastu minut, co nie byto w zaden sposdb wyrezyserowane i ustalone podczas prob, a wynikato raczej z ilosci
0so6b, ktore przyszty na premiere. Publicznos¢ spedza ten czas na stojgco, skupiona wokét instalacji” i wstuchana w opowies¢ Badacza-Przewodnika,
po czym nastepuje zmiana konwencji. Zwiedzajgcy zasiadajg na widowni i zamieniajg sie w widzéw i widzki ,spektaklu” teatralnego. Zanim jeszcze
Walawski zdgzy sie przebrac w pierwszg postac, przez jakis czas w ogladanej z oddali konstrukciji, ktéra dotychczas byta stotem ekspozycyjnym, dostrzec
mozna juz scene — jest to podest, wytozony czerwonym dywanem, charakterystycznym dla prestizowej gali wreczenia nagréd. Przestrzeh ponizej sceny
spowija pétmrok — swiatta, zgodnie z ich podstawowym, tradycyjnym zastosowaniem, wyznaczajg obszar patrzenia, granice pomiedzy sceng a kulisg (to
wilasnie w pétmroku, z tytu, za podestem gorgczkowo przebiera sie aktor, szykujgc do kolejnego wejscia).

Ten funkcjonalny uktad nie oddaje wprost (zgodnie z zasadami mimesis) realiéw swiata przedstawionego. Poczatkowo jeszcze, kiedy miejscem
akgiji dla pierwszej sceny — wreczenia waznego odznaczenia Ludomirowi Rézyckiemu — powinna by¢ estrada, mozna odnies¢ wrazenie, ze scenografia
przedstawia miejsce akcji. Zartobliwie wyglgda w tym kontekscie udrapowana, satynowa tkanina w kolorze tososiowym ostaniajgca boki podestu, ktorej
kolor, potysk i wyraznie ,odreczny”, cho¢ skrupulatny sposéb montazu przywodzi na mys| dekoracje nie tyle prestizowej gali, co raczej akademii czy
imprezy w matomiasteczkowym domu kultury, szkole podstawowej czy remizie strazackiej z czaséw PRL. Estrada to czy ,scenka”? Ta wizualna ironia
oddaje napiecie pomiedzy ambicjami i marzeniami Rézyckiego, a rzeczywistoscig. Po wojnie jego kariera ostabta, z Warszawy, stolicy, ktéra miata by¢
trampoling do wielkiego $wiata — Wiednia, Paryza i Hollywood — kompozytor trafit na Slgsk, do Katowic i Zachetmia, a zamiast Oscaréw nagradzano go
odznaczeniami lokalnymi lub co najwyzej orderami przyznawanymi przez komunistyczne wtadze Polski Ludowej. Scenografia wraz z o$wietleniem celowo
oddajg wiec dialektyke patosu i Smiesznosci, prestizu i przasnosci, podobnie jak gesty Walawskiego, wcielajacego sie w kompozytora odbierajgcego
nagrode, zdradzajg na przemian pyche i samozadowolenie z zawstydzeniem i rezygnacja.

W toczacych sie jakby nie po kolei scenach, podest przestaje oznaczac estrade i na rézne sposoby okresla granice performansu, niekoniecznie
definiujgc granice $wiata przedstawionego. Wykorzystatem podwyzszenie, by oddzieli¢ aktora/postaci od publicznos$ci, uczyni¢ akcje lepiej widzialna.
70 centymetréw wysokosci, idealnie sprawdzajgce sie w przypadku stotu eksponujgcego uktad przedmiotéw, pozwala wygodnie oglgda¢ scene
z wyzszych rzedéw, w pierwszych natomiast nie trzeba jeszcze zadzieraé gtowy. Ponadto dla wcigz schodzgcego i wchodzgcego na scene aktora

wysoko$¢ ta z jednej strony jest mozliwa do pokonania bez dodatkowego stopnia i jednoczesnie na tyle kiopotliwa, ze jego krok staje sie odrobine
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komiczny i zmusza kreowane przez niego postaci do wysitku, ktéry za wszelkg cene pragng ukry¢, by prezentowac sie z gracjg i lekkoscig. Regulowana
wysokos¢ nég podestu wzgledem konstrukcji widowni, kubatury sali i jednoczesnie wzrostu Walawskiego, byta wiec przedmiotem analiz i testéw podczas
montazu w celu osiggniecia tego zamierzonego efektu.

Podest-podwyZzszenie to konwencja przestrzenna, ktéra od poczgtkéw istnienia sztuki teatru stosowana jest intuicyjnie i tak tez odbierana przez
publicznos¢. Jedng z préb jej teoretycznego opracowania stanowi¢ moze tekst Bertolda Brechta (1975) Scena uliczna. Model sceny w teatrze epickim,
w ktorym autor, zwracajgc uwage na pragmatyczng warto$¢ stosowania podestu w celu wydzielenia pola gry, podkresla jego programowg niezdolno$¢
do reprezentowania swiata przedstawionego, czyli budowania iluzji w oparciu o realistyczne dekoracje. Podobnie, analizujgc model teatru elzbietanskiego,
taki rodzaj architektury teatralnej opisuje Etienne Sourieau (1987) w stynnym wykladzie SzesScian i kula, dodajgc jednoczesnie, ze scena sferyczna
(przeciwna do pudetkowej, kubistycznej’, zamykajgcej w ramie i za czwartg, niewidzialng $ciang wycinek rzeczywistosci) podatna jest na stosowanie
wizualnej metafory, przeksztatcajgcej obiekty przy pomocy wyobrazni poety-dramaturga i widzow, interpretujacych zestawienia obrazéw i stow. W Mtynie
jednak ta ,scena uliczna” postawiona jest naprzeciw statycznej, rosngcej wzwyz na kolejnych stopniach-poziomach widowni a nie w ttumie otaczajgcych
ja gapiow — funkcjonuje w ramach architektury niemalze tradycyjnej dla teatréw pudetkowych, mozna jg objgé wzrokiem w catosci, a to co wokot niej,
niby-niewidoczne, nieoswietlone staje sie dodatkowym polem gry. Wokét widaé sciany sali teatralnej — nie ma wiec kulis, ukrytych przejsé, garderoby.
Teatr — machine kreowania historii — wida¢ w catosci i jego skala jest niewielka, dajgca sie uchwyci¢ spojrzeniem. Nagrane dzwieki dobiegajg z gtosnikéw,
ktdre stojg widoczne w tle, w kadrze wida¢ wiszace pod sufitem reflektory, stycha¢ szum ich systemdéw chtodzenia. Uwypuklenie niewielkiej skali tego
teatru jest kolejng grg pomiedzy wspétczesng, celowo kameralng, ubogg i minimalng rekonstrukcjg dzieta, ktére w oryginale wymagato ogromnej sceny
i technologii, by udzwigna¢ pomysty i ambicje Rézyckiego i realizatoréw poznanskiej inscenizacji. Na niewielkim podes$cie, grajagcy kilkanascie rol aktor
prébuje zdoby¢ sie wiec na gesty i chwile patosu porownywalne do monumentalnego, rewiowego widowiska, jakim byt Mtyn Djabelski.

Z tylu obraz sceniczny zamyka ekran, na ktérym wyswietlane sg projekcje filmowe oraz plansze z tytutami kolejnych scen. Te pierwsze stanowig
otwarcie na inny, pozateatralny swiat, niekoniecznie jednak obiektywny, zewnetrzny wobec tego, co na scenie. Technika krecenia, zastosowana przez
Julie Kosek, opiera sie na ograniczonej perspektywie obserwowania swiata, zawezonej do jednego (jednostkowego) punktu widzenia, a efekty natozenia
obrazéw sugerujg zaburzenia percepcji patrzacej osoby, charakterystyczne dla upojenia alkoholowego (wirujgce koguty) czy przecigzenia zmystow
(naktadajgce sie w szybkim tempie gazety, krzyczgce sensacyjnymi nagtdwkami). Projekcje sg wiec ujawnieniem wewnetrznego swiata, wejsciem
w przestrzen percepcji i jazni oséb fikcyjnych, kreowanych przez Walawskiego.

Dwukrotnie na ekranie pojawia sie takze obraz na zywo, rejestrowany przez kamere powieszong nad sceng — w pierwszym przypadku jej

podgladajgce oko stanowi anonimowego, niepokojaco ukrytego partnera dla aktora wcielajgcego sie w osobe sprzatajgcg. Posta¢, swiadoma bycia



podgladana, przerywa swojg ,arie z odkurzaczem” i opowiada historie, gtosno i zadzierajgc gtowe do gory, w kierunku naroznika, w ktérym zazwycza;j
umieszcza sie kamery przemystowe, wyznaczajgc w ten sposob granice i kubature sprzgtanego pokoju, jakiej$ zamknietej przestrzeni publicznej,
hotelowego korytarza czy sali konferencyjnej, wytozonej niczym innym jak charakterystyczng dla poprzedniej epoki, czerwong wyktadzing. Druga sytuacja
z zastosowaniem kamery pokazuje z gory zabawe aktora miniaturowym samolotem i figurkami kogutdw na powierzchni Marsa. Waski promien
pojedynczego reflektora ogranicza pole gry do niewielkiego obszaru i zmienia skale obrazu scenicznego, ktéry na chwile operuje konwencjg dzieciece;j
zabawy w teatrzyk kukietkowy. Spojrzenie z gory, wyswietlane symultanicznie na ekranie w pewnym sensie ukazuje dorostego mezczyzne
pomniejszonego do rozmiaréw bawigcego sie na podtodze chtopca.

Wspomniane plansze, informujgce o kolejnych czesciach przedstawienia to takze zabieg konceptualny. Porzgdkujg rytm spektaklu, oddzielajac
kolejne sytuacje i wprowadzajg zamieszanie, poniewaz numery ,aktow” nie nastepujg po kolei, niektdre sie nawet powtarzajg. To jeden ze sposobow
powstrzymujgcych linearny, przyczynowo-skutkowy bieg akcji. Kolejne sceny nastepujg po sobie ze wzgledu na wyznaczong w przestrzeni instalacji
Sciezke, prowokowane wcigz zapakowanymi, domagajacymi sie odpakowania i rozegrania przedmiotami. Plansze z tytutami zawierajg tez notatki i mind-
mapy znane z plakatu — ta dramaturgiczna partytura przestrzenna powraca wiec wcigz jako idea stojgca za konstrukcjg wydarzen i siecig zwigzkéw
pomiedzy nimi. Zaburzenia chronologii poprzez celowe, niby-btedne zastosowanie numeracji scen, aktéw i czesci prowokuje do wysitku porzadkowania.
Dla Mtyna/Biografii inspiracjg byta tworczosé Gertrudy Stein (1922) — w niektérych jej ,sztukach (nie-)teatralnych” obsesyjne numerowanie i powtarzanie
scen i aktow (sktadajgcych sie czasem z jednej wypowiedzi, zdania czy stowa), kaze zada¢ pytanie raczej o to ,co obok czego?”. Podobng, przestrzenng
logikg kieruje sie wiasnie fabuta rozgrywana przez Walawskiego — rozwija sie we wszystkich kierunkach, powraca do miejsc juz odwiedzonych, wraca
i btgdzi zgodnie z niemozliwg do zorientowania, nieczytelng ,map3a”, za niepewnie wyznaczonym ,szlakiem”.

Waznym poszerzeniem zamknietego w $cianach sali teatralnej obszaru gry jest gest otwarcia okna. Samobodjcza aria Piotra w dziele Rézyckiego
— postaci btgkajgcej sie nocg po ulicach Warszawy, w XXI wieku takze rozegrana jest na tle miejskiej wrzawy. Przez otwarte okno nie wida¢ wprawdzie
parku i Alei Ujazdowskich, ale Walawski, umieszczajgc na parapecie mikrofon pojemnosciowy, wpuszcza do wyciemnionej sali dzwieki — pejzaz
akustyczny, stanowigcy scenografie dla tej sceny. Wszystkie reflektory sg zgaszone — geometrycznie przycieta framugg i skrzydiem nieznacznie
uchylonego okna smuga Swiatta wrecz przeswietla twarz $piewaka, wykonujgcego na tle miejskiego akompaniamentu ,arie abiektualng”. To oryginalna
kompozycja w konwencji sound artu i sound poetry, ztozona z oddechoéw, pojedynczych gtosek, dzwiekdéw niechcianych i tzw. Spiewu ,niepieknego”.
W ten sposdb zmultiplikowanemu utozsamieniu ulegajg wszystkie, mozliwe poziomy odrzucenia: Piotr, niekochany przez Ariane, ktéra wybrata pilota
Allana, czuje sie zbedny na Swiecie i dreczg go mysli samobdjcze; sam Roézycki, ktdrego dzieta nie chciano wystawi¢ w Warszawie, doswiadczat nieraz

podobnych stanéw, a po premierze tym bardziej, gdy jego Mtyn Djabelski, zakazany przez cenzure Ill Rzeszy, popada w zapomnienie i staje sie Entartete
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Kunst. Dopiero od czaséw muzyki konkretnej i awangardy, na ktérej czele stat John Cage, kompozytorzy zaczeli uzywac odgtoséw natury, miasta i maszyn
— ten eksperyment w orkiestracji opery Rézyckiego, korzystajacego z szumu filmowych kamer, hatasu silnika samolotu czy stukotu maszyn do pisania,
bywat pomijany jako odwracajgcy uwage od wartosci muzycznej dzieta, podobnie jak przez dtugi czas sceniczne techniki wokalne skupiaty sie na
ukrywaniu pewnych fizjologicznych wtasciwosci dZzwieku i brzmigcego organizmu. Aria Piotra skomponowana zostata wigec na nowo z catego szeregu
abiektéw dzwiekowych (jednostek przewrotnie i filozoficznie mieszczacych sie poza definicjg podstawowego ,obiektu dzwiekowego” Pierre’a Schaeffera),
zapisanych w postaci partytury graficznej, zakladajgcej elementy improwizacji. Scenograficzne warunki tego performansu wzmacniajg poczucie
wylgczenia poza teatralny Swiat, poza konwencje i przestrzen kreowane w spektaklu swiadomym, artystycznym gestem, dbajgcym o estetyczng
konsekwencje. W te nieociosang, nieokietznang scene wprowadzitem element spontanicznosci, zastane oswietlenie dzienne i nieprzewidywalny pejzaz
akustyczny miasta oraz mozliwo$¢, ze ktokolwiek w parku, za oknem, moze przyciggng¢ uwage publicznosci celowym bgdz prywatnym, nieSwiadomym
wejscia w pole obserwacji zachowaniem.

Powyzej opisane sytuacje ukazujg najwazniejsze, przemyslane decyzje scenograficzne dotyczace przebiegu spektaklu, ktére z jednej strony
opieraty sie na prostych, intuicyjnie przez publiczno$¢ odbieranych modelach, rozwigzaniach i konwencjach, z drugiej umozliwity réznorodne,
eksperymentalne dziatania z przestrzenia (i w przestrzeni), analize i rekonfiguracje znaczenia i funkcji takich jej elementow jak: wymiary i skala, granice
i linie podziatu, wnetrze i zewnetrze, swiatto i mrok, ciezar, faktura, kolor oraz kierunki patrzenia, poruszania sie, wektory energetycznego, estetycznego
i znaczeniowedo napiecia itp. Ponadto laboratoryjne projektowanie kazdej sytuacji z tych czynnikéw pierwszych wzmocnito sens poszczegdlnych scen —

ich wymiar intelektualny, humorystyczny i emocjonalny.
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MIEDZY WIECZNOSCIA A SMIETNIKIEM — AMBALAZE... AMBALAZE...

(...) Zdaje sobie sprawe, ze aby przedmiot zaistniat, musze co$ z nim zrobic, co$, co nie bedzie miato Zzadnego zwigzku z jego zyciowg

funkcjag, ze potrzebny jest rytuat, zyciowo absurdalny, ktéry potrafi wciggnaé przedmiot w sfere sztuki.

(...) wiem, ze przedmiot im jest ,nizszej rangi’, tym wiekszg ma szanse ujawnienia swej przedmiotowosci — a podjecie ich z owych

rejondw pogardy i Smiesznosci stanowi w sztuce akt czystej poezji.

Zawigzywanie, sznurowanie pakunkow, komplikujgce sie i mnozace, staje sie procesem pasjonujgcym i niemal bezinteresownym.

Wszystkie walory czy czynnosci formalne zamykajg sie w samej strukturze przedmiotu, a nie w iluzyjnej przestrzeni obrazu.

Chce zwrdci¢ uwage, ze ambalaz jest czyms$ wiecej niz — jak to byto u dadaistéw — prowokacyjng obecnoscig przedmiotu. Jest

procederem i czynnoscig. Oczywiscie zwigzang z przedmiotem.

Sama czynno$¢ opakowywania kryje w sobie bardzo ludzkg potrzebe i namietno$¢ przechowywania, izolowania, przetrwania,
przekazywania, rowniez smak nieznanego i tajemnicy. Jej mnozacy sie i komplikujgcy ceremoniat ma wszelkie szanse stania sie
procesem bezinteresownym, czesto obsesyjnym. Tandetne torby, pakunki poprzewigzywane sznurkami, koperty, worki, plecaki,
stanowigce w hierarchii, juz u progu zniszczenia, w jakims$ ostatnim przebtysku swoje autonomiczne przedmiotowe istnienie.

(...) A przedmiot trwa dalej odlegty i obcy. Czy nie mozna by go ,dotkng¢” w inny sposéb? Poprzez negatyw lub przez ukrycie. Przez

co$, co go ukrywa...

Tadeusz Kantor, Idea ambalazy. Od kolazu do ambalazu (2005, s. 305-307)
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Idea ambalazu, zgodnie z ktérg Tadeusz Kantor (2005) zrealizowat wiele swoich prac z pogranicza malarstwa, rzezby, instalacji i teatru nie byta
bezposrednig inspiracjg w tworzeniu scenografii do Mtyna/Biografii. Opisane wczes$niej wspomnienia, zwigzane z przeprowadzkami i rownolegte myslenie
0 gazecie jako nosniku informacji i materiale plastycznym zaowocowato pomystem, by przedmioty ustawione na podescie zostaty zabezpieczone,
zmagazynowane, by czekaty na moment ich otwarcia w trakcie spektaklu. Po kazdej prébie, podczas ktorej Walawski rozpakowywat umieszczone przeze
mnie paczki, zbieratem gazety i ich strzepy, rozprostowywatem i ponownie owijatem nimi obiekty tworzgce ten rzeczowy, materialny scenariusz (papier
stawat sie coraz bardziej plastyczny, cho¢ jednoczesnie kruchy). Czarno-biata, gnieciona powtoka (z nielicznymi sladami kolorowego druku na kilku
arkuszach nowszych gazet) dawata poczucie spéjnosci wszystkich obiektéw, ktérych ksztatty optycznie wyodrebniaty sie z tta czerwonego dywanu.
Niektore z robionych przeze mnie telefonem komérkowym zdje¢, dzieki ktérym zapisywatem na wtasne potrzeby kolejne wersje rozstawienia eksponatéw,
wygladaty jak tréjwymiarowe, wygenerowane cyfrowo grafiki — kompozycja, poprzez redukcje detali i kolorystyczng spdjnos¢ stawala sie coraz bardziej
odrealniona. W trakcie jej kazdorazowego ustawiania skojarzenie z twoérczoscig Kantora stawato sie coraz silniejsze. ,Ambalaze... ambalaze...”
powtarzatem w mys$lach uporczywe, dzwieczne i narzucajagce sie stowo, ktére brzmiato jak medytacja podczas manualnych, monotonnych czynnosci
opakowywania, owijania, zaginania, podktadania kolejnych warstw (tak, by zminimalizowa¢ uzywanie niewielkich kawatkéw tasmy klejgcej) oraz
zagniatania papieru wokét okragtych, smuktych czesci niektorych obiektow. Kiedy po kilku dniach wreszcie udato mi sie skorzysta¢ z trzytomowej edycji
pism Kantora, mantre, ktérg w mys$lach powtarzatem, odnalaztem w odpowiednim manifescie: ,Ambalaze... ambalaze...” (Kantor, 2005, s. 300-304)
wpisuje autor co kilka werséw w swojej refleksji nad praktykg opakowywania, czynigc z tego refren tej poetycko-filozoficznej wypowiedzi.

W mys$leniu o procesie ukrywania przedmiotu w powloce z gazety stopniowo dochodzitem do podobnych wnioskéw. Szukatem sposobu na
odmienne, alternatywne poznanie obiektu, jego wirtualne i jednoczesnie organiczne ,dotkniecie”, wywotane raczej pragnieniem kontaktu fizycznego, niz
jego spetnieniem. Ukrycie danej rzeczy pod warstwg papieru oddala, zawiesza czy uniemozliwia jej poznawcze posiadanie, zmystowg konsumpcje —
patrzacy, pozbawieni niektérych danych, musza zrekonstruowac obiekt w wyobrazni, naktadajgc na niego witasne skojarzenia, kreujgc go zgodnie
z indywidualnym gustem, wyczuciem prawdopodobienstwa, pamiecig i osobistym kontekstem kulturowym. Opakowany eksponat odbierany jest w sposéb
subiektywny, jego rézne wersje nie sg uzgadniane w ramach grupy zwiedzajgcych, wspdlnie ogladajgcych pozornie ,te same”, a jednak nie ,takie same”
rzeczy — doswiadczenie instalacji staje sie prywatne. Dopiero w trakcie trwania spektaklu, gdy kolejne obiekty sg odkrywane, te poszczegdlne wersje
zderzajg sie z brutalng autentycznoscia tego, co faktycznie znajduje sie pod warstwg gazet. Osobiste kreacje (mozna powiedzie¢ artystyczne) byé moze
byly bardziej atrakcyjne, niz sceniczny konkret, dlatego caty proces odstaniania prawdy moze by¢ rozczarowujgcy. Marne jakosciowo, nieatrakcyjne,
a takze nieautentyczne i zupetnie zwyczajne rzeczy zaczynajg beztadnie pietrzy¢ sie na podescie, zamieniajgc minimalistyczng spéjnos¢ czarno-biatych

ksztattow w eklektyczne zbiorowisko przypadkowych z estetycznego punktu widzenia gratéw i Smieci.



W zamian za te utrate — zaréwno fizycznie istniejgcej instalaciji, jak i poszczegolnych wizji artefaktow i amuletéw, wykreowanych w wyobrazeniach
publicznosci — pojawia sie jednak nowa rzeczywistos¢ estetyczna, ktérg tworzg pietrzace sie, porozdzierane strzepy gazet, rozrzucone wokot i na
podescie, ktére Walawski swoim energicznym dziataniem wprawia w ruch. O takim wtasnie, autonomicznym istnieniu pakunkoéw, takze pisat Kantor —
o ich wyzwoleniu z relacji z przedmiotami, ktérym stuzyty za schronienie, zabezpieczenie czy powtoke. Dostrzegam pewne podobiehAstwo wiasnej praktyki
z tworczoscig Kantora, cho¢ nie tyle w efekcie artystycznym, co w samym mysleniu o mechanizmach i procesach przemiany statusu ontologicznego
obiektu i materii. W jego tekstach znajduje takze metafory dotyczgce formy, ktéra staje sie komunikatem i tresci, ktéra materializuje sie
w pozadyskursywnym poznaniu, z ktérych chetnie korzystam. W Mtynie/Biografii te zjawiska wydajg sie bardzo subtelne w poréwnaniu z radykalna,
spektakularng i narzucajaca sie poetykag dziet tworcy Teatru Cricot?, sg na tyle jednak wyrazne, ze znalazty swéj wyraz w refleksjach poszczegdlnych
0s6b z widowni, z ktérymi udato mi sie porozmawia¢ po spektaklu. Z pewnoscig tez to obsesyjne, jak pisze Kantor (2005, s. 305-307), myslenie o kazdym
aspekcie dzieta, takze o odpadach, jakie ono generuje, w tym o porzuconych stowach i ideach (oraz ludziach — postaciach) i wigczanie, doklejanie kazdej
warstwy skojarzeniowej i materialnej do tworzonego sensu i ksztattu, stanowito istotny aspekt mojej indywidualnej strategii tworczej. Analogiczne
traktowanie materii i idei, czy tez abstrakcyjne przeksztatcanie mysli jako formy wizualnej i przestrzennej, a obiektu jako elementu dyskursu, w tym
eksperymentalnym projekcie, jakim jest Mfyn/Biografia, byto podstawg kazdej decyzji artystycznej — zwlaszcza w kreowaniu scenografii i konceptualnym
wymiarze tej pracy. Pisma twoércy Umartej klasy sg w tym przypadku znacznie wazniejszg inspiracjg niz jego dzieta teatralne i plastyczne. | choé
niekoniecznie ten teoretyczny aspekt jest istotny z punktu widzenia publicznosci, to jest on niezbedny w swiadomym i konsekwentnym budowaniu
warsztatu i osobowosci artysty. W badawczo-artystycznym splocie, na jaki pozwolita formuta rezydencji w Instytucie Teatralnym oraz dzieki pracy nad
rozprawg doktorska, ktéra pozwala uchwycic¢ proces twérczy dokonuje sie niezbedna autorefleksja. Bez niej kreatywno$¢ skazana jest albo na nieustanne
dziatanie intuicyjne, niekiedy odkrywcze, niekiedy wpadajgce wcigz w te same putapki, albo na powielanie schematoéw, ktére prowadzi czesto do utraty
zaangazowania, a w profesjonalnej perspektywie do wypalenia zawodowego. Manifesty, notatki i pisma teoretyczne Kantora stanowig cenng wskazéwke
—zwlaszcza w coraz bardziej rozpedzonej, fragmentarycznej i podatnej na szybkie zapominanie rzeczywistosci — jak budowac dtugoletnig, konsekwentng,
cho¢ niepozbawiong btedow i porazek, droge artystyczna.

Obsesja, o ktorej pisze tworca ambalazy, ktéra stata sie w pewnym sensie takze moim udziatem, przeradza sie w rytuat — powtarzalng, istotng
czynno$¢, majaca na celu przemiane rzeczywistosci. W osobistym doswiadczeniu stato sie nim przygotowywanie kazdej proby. Potrzebowatem do tego
odpowiedniej ilodci czasu, skupienia i poswiecenia sie temu procesowi, pasjonujgcemu i bezinteresownemu, jak pisze Kantor (2005, s. 306),
przygotowania spektaklu. Akcja sceniczna tez przybrata takg forme — kazda sekwencja wpisana byta w powtarzalng strukture, swego rodzaju gramatyke

dziatania, poczgwszy od odpakowania, poprzez uzywanie danej rzeczy, az do jej porzucenia. Akcjg jest wiec przemiana obiektu z eksponatu w rekwizyt
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(albo kostium), a nastepnie w zbedny odpad, co$ zuzytego, $mie¢. Zdzieranie warstwy papieru jako czynnosé, wokét ktérej zorganizowany jest spektaki,
jest zaprzeczeniem ambalazy — na wiasne potrzeby okreslitem ten proces terminem ,debalaz” (analogicznie z francuskiego: déballage —
rozpakowywanie). Dziatanie to, powtarzane wielokrotnie, wedtug tej samej reguty, staje sie rytuatem. Towarzyszy mu energia aktorskiego dziatania, ktéra
na prébach swiadomie poréwnatem z jednej strony do brutalnej rzadzy krwi, jakg pata ttum skfadajgcy na oftarzu ofiare ze zwierzecia, z drugiej do pasiji
rozemocjonowanego dziecka, odpakowujgcego gwiazdkowe prezenty. Antropologiczng analize performanséw kulturowych daje sie zastosowac nie tylko
do przyktaddw oficjalnych zachowan spotecznych, zwigzanych z religig czy obchodzeniem waznych dla wspdlnoty ceremonii, ale takze do rzeczywistosci
codziennej, prywatnej. Otwieraniu podarunkéw oraz paczek (nawet z rzeczami, ktére ludzie zamawiajg sami dla siebie, na przyktad podczas zakupdéw
online) zawsze towarzyszy stan ekscytacji oraz przemiana oczekiwania w spetnienie, braku w posiadanie, nadziei w rozczarowanie itp.

Wocigganie obiektu w sfere sztuki, wyodrebniajgce go ze zbioru rzeczy codziennego uzytku, zdaniem Kantora mozliwe jest nie tylko w wyniku jego
estetyzacji, ale takze dzieki rytualizacji (2005, s. 305-307). Dana rzecz moze mie¢ wiec pewien wyglad lub prowokowac¢ okreslone dziatanie.
W Mtynie/Biografii wykorzystywane sa najbardziej stereotypowe przyktady funkcjonowania tego mechanizmu, dzieki ktérym poprzez analogig, status
artefaktu czy amuletu — wehikutu dla rytuatu (Jurkowski, 2011) — zyska¢ mogag takze inne, niepozorne ,eksponaty”. Przyktadem spotecznie
usankcjonowanej ceremonii, ktéra pojawia sie w spektaklu, jest toast. Butelka z szampanem, ktérg na scenie otwiera posta¢ Wspotczesnego Artysty,
ozdobiona jest ztotymi etykietami. Otwiera sie jg z hukiem symbolizujgcym wiwat — napdj ten tradycyjnie przeznaczony jest na ,specjalne okazje”. Jego
konsumpciji towarzyszg odpowiednie gesty — uniesienie w gore kieliszka, wspdlne stukniecie pijgcych, czasem wygtoszenie krétkiej przemowy i powstanie
z miejsc. Nastepnie wypada upi¢ niewielki tyk bgdz, w zaleznosci od konwencji, calg zawartos¢ duszkiem i jeszcze sttuc szkto, co stanowi kolejna,
nieodwracalng przemiane, wpisang w strukture rytuatu i performansu (Schechner, 2006). Wszystkie te gesty sprawiajg, Zze picie szampana jest czynnoscig
niecodziennag, ktérej funkcja jest symboliczna. Walawski odgrywa caty ten ceremoniat, cho¢ jego podstawowa przyczyna zostata usunieta — Wspotczesny
Artysta nie tyle nie otrzymuje dofinansowania swojego projektu, co nawet nie jest w stanie napisa¢ wniosku. Swietuje przedwczesny, niezaistniaty sukces,
upija sie trunkiem i — po gombrowiczowsku — wizjg siebie tryumfujgcego w swiecie sztuki. Ten konkretny, stereotypowy rytuat zostat wiec sparodiowany,
ale sam mechanizm nadawania rzeczom i dziataniom pewnej czytelnej, cho¢ nie zawsze zrozumiatej nadwyzki znaczenia zostat wykorzystany w wielu
innych scenach, w ktérych odpakowany obiekt stawat sie materialng przyczyng zaistnienia czynnosci uwznioslajgcych, magicznych i sensotwoérczych.
Model samolotu wojskowego wprowadza konwencje zabawy, umozliwia niepokojgca podréz w czasie mezczyzny, ktéry beztrosko bawi sie nim na scenie,
tym samym zdejmujac z siebie odpowiedzialnos¢ za okruciehstwo wojny, ktérej nie ponoszg przeciez dzieci — poprzez stereotypowe dziatanie,
parodystyczne odgrywanie znanej z prawie kazdego domu i przedszkola scenki, zachodzi przemiana dorostego w chtopca, winnego w niewinnego. Inng

ceremonie, niemalze funeralng, wprowadza sposdb, w jaki aktor traktuje walizke z nutami Rézyckiego. W ostatniej scenie spektaklu, przy gasngcym juz



powoli Swietle, staje sie ona trumng dla wszystkich postaci wykreowanych przez niego na scenie, gdy zmeczony wchodzi do jej $rodka, przyjmuje pozycje
embrionalng i symbolicznie zamyka wieko. Jest to czytelny symbol pewnej ostatecznosci i to w wymiarze eschatologicznym — kolejnych scen nie bedzie,
wszystkie przedmioty zostaty juz odpakowane, zuzyte, pozostat jedynie $mietnik. Cisza, jaka zapada na kilkadziesigt sekund zanim w sali teatralnej
zapadnie zupetny mrok jest momentem kontemplaciji tej nowej, powstatej w wyniku kolejnych dziatan kompozycji, przypadkowego uktadu $mieci, ktérych
sporg czes¢ stanowig kawatki podartych i pogniecionych gazet. Dopiero gdy akcja zostaje zatrzymana, a performer, zywy cztowiek, nie przycigga juz
uwagi, mozliwe jest ogarniecie wzrokiem i myslg catej przestrzeni.

Metafora swiata jako $mietnika, eksploatowana na r6zne sposoby przez wielu artystéw, przede wszystkim w drugiej potowie XX wieku, przektada
sie takze na ,$mieciowg estetyke”, niekiedy dziatajgcg w sposdb subwersywny, poprzez epatowanie brzydotg wywotujgcg efekt piekna. Chciatem unikngé
podazania utartg juz $ciezkg i odnies¢ sie do innych kategorii, na przyktad takich jak marno$¢ (w rozumieniu zaréwno potocznym jak i filozoficznym —
vanitas). Przedmioty umieszczone przeze mnie w instalacji wydajg sie tandetne, zepsute, kiczowate, nieatrakcyjne i pozbawione charakterystycznej dla
dziet sztuki i muzealnych eksponatoéw, aury. Sposéb ich opakowania w gazety, cho¢ nadaje kolorystycznej spéjnosci oglgdanej z daleka instalacji, nie
podnosi po kantorowsku rangi obiektow i nie sili sie na wyniosty, niezachwiany artystyczny gest. Doswiadczenie estetyczne wynika ze stopniowe;j
przemiany uporzgdkowanej materii w batagan; przejscia ze stanu przemyslanego uktadu w spontaniczny rozktad. Kulminacja tej akcji — rozgrywanej na
poziomie czysto wizualnym, poprzez scenografie — jest eklektyczne nagromadzenie zuzytych, niedajgcych sie do niczego rzeczy, lezacych beztadnie
pomiedzy strzepami podartych gazet. W tym zamknietym uktadzie niczego nie przybyto — caty ten sSmietnik powstat w wyniku przeksztatcenia istniejgcych
na poczatku eksponatéw w Smieci, ktére jednak zdajg sie zajmowac znacznie wiecej przestrzeni, jakby w procesie przemiany materii doszto do jej
pomnozenia.

Unaoczniona marnos¢ materialnych pozostatosci, bedgcych wynikiem pewnego zycia — choéby niespetna godzinnej egzystencji bytow
scenicznych — jest trescig teatralnego rozpoznania (gr. avayvwpIoig, anagnorisis) i wywotywa¢ moze zarowno lek (o daremnosé wszelkich staran
i nieuchronny koniec istnienia) jak i silne pragnienie, by caly ten proces powtérzy¢, by z tego, co zostato znéw wskrzesi¢ kolejny byt. Byé moze taki byt
ukryty, nieuswiadomiony cel oklaskow, ktore rozleglty sie po kilkudziesieciu sekundach, gdy ostatnia posta¢ znikneta w walizce, a sSwiatta zgasty.
Przyzwyczajenie i konwencja gwarantujg przeciez widowni, ze aktor wyjdzie jeszcze raz na scene, uktoni sie i ujawni swoj prywatny usmiech, negujac
tym samym rzeczywisto$¢ sceniczng. Wychodzgc z walizki-trumny Walawski odwraca wiec odegrany przed chwilg efekt Smierci, a zadowolenie

publicznosci napetnia go zyciowg energia, dajgcg mu site i motywacje do ponownego wcielenia tej czy innej historii.
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PARTYTURA SCENOGRAFICZNA

.Pracujac na scenie i robigc scenografie, w pewnym momencie uswiadomitem sobie, ze mozna sobie pomdc przez osaczenie aktora,
to znaczy wyznaczenie pewnych toréw dziatah przez jakies$ elementy. Ale niezbyt natarczywe... | tak, powoli, zawsze moja scenografia
powstawata w czasie, nigdy nie byta dana. [...] Z czasem powstawato pewne instrumentarium. Rekwizytéw, elementéw” (...)
Uwydatnienie kazdej takiej rzeczy utomnej w scenicznej kompozycji Grzegorzewskiego domaga sie w wyobrazni widza odtworzenia
catosci, pobudza jg do odnajdywania nowych mozliwych wiezi, kontaminacji z innymi przedmiotami. Wszystko to razem powoduje
niezwykta intensywnos$¢ przezycia widza, daje impuls do budowania nowych asocjacji, tworzgc osobliwg partyture dzwiekowo-
malarska. (...) Jednak najwazniejszy pozostaje dla rezysera problem poszukiwania ,jezyka przestrzeni”: Uwazat on bowiem, iz wtasnie
,brak myslenia przestrzenig jest utomnoscig, ktéra nie pozwala znalez¢ rozwigzania dla wielu utworow”. (...)

Wiele razy doswiadczyt Grzegorzewski w praktyce, ze to nie sytuacje decydujg o napieciach: ,Wyraz tworzy sie przez relacje

przestrzeni”.

Nina Kiraly, Instrumentarium (2006, s. 180-181)
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Z rozmieszczenia przedmiotéw w ramach instalacji — ekspozycji muzealnej — wywiedziona zostata specyficzna fabuta spektaklu, czyli rozwijajgca
sie w czasie sekwencja akcji. Dziatania aktora/postaci nie przebiegajg w kolejnosci chronologicznej. Czas $wiata przedstawionego nie miesci w sobie
logicznie utozonej historii, w ramach ktérej wydarzenia wynikajg z siebie na zasadzie przyczyny i skutku. Klasyczny model budowy fabuty zostaje
odwotany, gdy na pierwszej planszy wyswietlanej na ekranie pojawia sie informacja, ze spektakl zaczyna sie od aktu czwartego (p6zniej nastepuje piaty,
dalej drugi, niektore ,akty” rozgrywane sg dwu lub trzykrotnie). Numery oraz tytuty na negatywach odrecznie wykonanych plansz-notatek (Ulica, Mito$¢,
Stawa, Rozkosz, Wyzwolenie) odnoszg sie do watkow rozwijanych w dziele Rézyckiego. Ich nowg kompozycje okresla jednak uktad przedmiotow
w przestrzeni, a zatem wspomniane motywy sg rozwijane w danym miejscu, a nie momencie. Zadaniem piszgcych scenariusz byto nawigzanie stowami
do sytuacji, ktére wynikaty z przechodzenia aktora przez rézne obszary sceny i jego wchodzenia w interakcje z obiektami rozmieszczonymi zgodnie
z zamystem estetycznym/kompozycyjnym. Proces budowania fabuly przebiegat wiec nastepujgco: aktor wkraczat w przestrzen instalacji i poruszat sie
pomiedzy kolejnymi strefami, w ktdérych napotykat konkretne rzeczy. Przyczyne stanowi wejscie w relacje z danym przedmiotem (odpakowanie go),
skutkiem jest dzianie sie akcji tematycznie z nim zwigzanej. W tym miejscu pojawia sie dopiero koniecznosé napisania tekstu lub wypetnienia tej interakcji
dziataniem. Po rozegraniu sceny (aktu) ruch przenosi uwage publicznosci (za aktorem) na przeciwlegtg strone podestu. Dbanie o balans pomiedzy
réznymi obszarami byt kwestig intuicyjna, wynikajaca z checi rownomiernego rozktadu energii performatywnej w catej instalacji — Sciezki przej$¢ z prawej
strony na lewg, z centrum na peryferie, z przodu do tytu, ze Swiatta w mrok itp. utrwalaty sie na kolejnych prébach i ustanowity strukture dramatu. By
spontaniczne decyzje uzyskaty status wigzgcy, nalezato je zapisa¢ w formie pewnego rodzaju partytury — nie jest to jednak partytura $cisle okreslajgca
czas realizacji zdarzen, tak jak w przypadku dzieta muzycznego zapisane sg nastepujgce po sobie dzwieki w rytmie i tempie. Jest to raczej partytura
scenograficzna — instrukcja poruszania sie w przestrzeni, ktérg podobnie jak nuty, da sie przedstawi¢ w formie graficznej. Nielinearne fabuty czesto majg
u podstaw logike asocjacyjng — kolejne watki wynikajg z ciggu skojarzen myslgcego, tworczego podmiotu, na scenie realizujgcego nie tyle historie
nasladujgca zycie (Arystoteles, 2010), co reprezentacje procesu myslenia. W przypadku tworzenia scenariusza do Mfyna Djabelskiego. Biografii dziefa
zapomnianego nalezato porzuci¢ i te logike, by powigza¢ sensami pozornie abstrakcyjne zestawienia miejsc, obiektéw i ich znaczen, kitdre wynikaty
z ukfadu scenograficznego. Tytuly aktéw opery Rozyckiego wspomogty ten proces — kazdy ruch w strone jakiego$ miejsca i przedmiotu musiat da¢ sie
zestawi¢ z jednym z pieciu toposéw wyznaczonych przez matryce oryginatu. To z kolei uruchamiato algorytm organizowania i przyporzgdkowywania
zgromadzonych informacji — materiatu badawczego, dotyczacego libretta i fikcji Swiata przedstawionego (ukazujgcego w powiekszajacej i deformujace;j
soczewce pewne realia historyczne epoki), dzieta i jego recepcji oraz zycia kompozytora. Proby rozpisania/rozrysowania takiej partytury przektadajg sie
na badawczo-artystyczne refleksje wynikajgce z eksperymentalnej zmiany hierarchii dziedzin sktadajgcych sie na dzieto teatralne i ustanowienia

scenografii podstawag dramaturgiczna.
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OSWIETLENIE

Projekt oswietlenia scenicznego bazowat na sprzecie stanowigcym wyposazenie Sali Teatralnej Instytutu. By osiggngé zakfadane efekty
artystyczne — wynikajgce zaréwno z projektu scenografii jak i wykreowanej podczas préb akcji scenicznej — zdecydowatem sie na uzycie dwéch
reflektorow typu Wash (Maverick MK 3 Wash), petnigcych funkcje kontry, dwoch profili tzw. ruchomych gtéw (Maverick MK2 Profile) do wyznaczania pola
gry (zaréwno catego kwadratu podwyzszonej sceny jak i jego mniejszych wycinkéw), oraz dwéch takich samych profili zawieszonych nad publicznoscia,
ktérych kat swiecenia pozawalat (przy niskim natezeniu $wiatla) na odpowiednie doswietlenie twarzy aktora (w tym zlikwidowanie cieni pod oczami
i nosem). Dzieki mozliwosci sterowania z poziomu konsoli pozycjg swiatet, katem ich $wiecenia, natezeniem i kolorystykg, udato sie zaprojektowaé
oswietlenie wszystkich scen przy pomocy tego niewielkiego zestawu.

Poza podstawowg funkcjg oswietlenia tylnego — kontry — polegajgca na podkresleniu gtebi sceny oraz wyodrebnieniu postaci i poszczegoélnych
elementéw scenografii z tla, swiatta te odpowiadaty takze w gtéwnej mierze za charakter kolorystyczny kolejnych scen. Para profili zawieszona nad
przednig (patrzac od widowni) krawedzig podestu, pozwalata na wyznaczenie strefy jasnej i ciemnej — tego, co aktualnie stanowi kadr $wiata
przedstawionego i jego metateatralny margines, czyli przestrzen widoczng wprawdzie dla publicznosci, ale w ramach intuicyjnie zawigzanej konwenciji
»hiegrajgca”. W pétmroku tego umownie niewidzialnego/nieistniejgcego swiata aktor przebierat sie, przygotowywat do kolejnej sceny, przez chwile ujawniat
swojg prywatng ekspresje, ,tapat oddech”. Swiatto stanowi wiec takze istotne narzedzie architektoniczne i ontologiczne, dzielgce przestrzen na jasne

strefy zycia/bytu i mroczne $mierci/niebytu.
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TABELA 2: PROGRAMOWANIE KONSOLI - SCENY/CUES

NR (CUE) | OPIS/POZYCJA % KOLORY CZAS
1 CD podest, AB, E, F wokét podestu CD 80%, AB, E, F 20% X

2 Demon ruchu 50% wszystko Czerwony 0

3 =1 =1 =1 0

4 zmiana Kontra na przebranie 10% biaty 3s

5 AB podest — przeméwienie z nagrodami CD 80%, reszta 20% Golden hour ztoty 3s

6 Kontra plus spot na maske 20% spot, kontra 10% Biate + biaty 3s

7 Kontra 10% biaty 3s

8 Bukiet kontra 50% Golden hour rézowy 3s
9=5 =5 =5 =5 3s
10 Start, gasnie 10% biaty 0

1" follow 50% California 1

12 Efekt dyskotekowej kuli 50% -lI- 3s
13 Efek down 50% -lI- 10s.
14 kula 50% Czerwony 0 na upadek na kolana
15 Spot na H od samolotu +10 % Biaty 1

16 Black 0 0 0

17 kontra 10 % Biaty 3

18 Dopatka na twarz + $wiatto z okna 10 % Biaty 3

19 Black (po ,co?”) 0 0 0

20 Kontry (fiilm) 10 % biaty 3s

21 follow 50 % california 3s
22 finat All 50% California 3s
23 black 0 0 60 sekund
24 Oklaski 100% Biaty / california 3s

AB (sparowane) — kontra, 2x reflektor typu Wash

C — profil lewy nad sceng, D profil prawy nad sceng

E — profil lewy nad widownia, F profil prawy nad widownig

Zrédto: opracowanie wiasne




TABELA 3: CALIFORNIA SUNSET

HEX RGB KOLOR
#ea4073 (234,64,115)
#ca8246 (234,130,70)
#eab42e (234,180,46)
#ecd915 (236,217,21)
#f6f3c9 (246,243,201)
#8ac2eb5 (138,194,229)
Zrodto: https://www.schemecolor.com/california-sunset.php
TABELA 4: GOLDEN HOUR
HEX RGB KOLOR
#fdd8aa (253,216,170)
#ffb787 (255,183,135)
#f49268 (244,154,104)
#e58e5e (229,142,94)
#dd7a47 (221,122,79)
Zrodto: https://www.color-hex.com/color-palette/99741
TABELA 5: GOLDEN HOUR
HEX RGB KOLOR
#fff400 (255,244,0)
#ffe802 (255,232,2)
#ffce00 (255,206,0)
#fdbf00 (253,191,0)
#ffb400 (255,180,0)

Zrédio: https://www.color-hex.com/color-palette/67554
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CZESC DRUGA: DOKUMENTACJA FOTOGRAFICZNA PREMIERY | SCENARIUSZ
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Zanim publiczno$é wejdzie do Sali Teatralnej Instytutu Raszewskiego, w ktérej odbedzie sie spektakl, Hubert Walawski, w stroju prywatnym, wygtasza
krotki prolog, ktéry zartobliwie oswaja z konwencja projektu — wprowadza naukowy dyskurs i opdznia w czasie ,odstone” sceny. Dzieje sie to w pozornie
swobodnej atmosferze, niektérzy nie zauwazajg aktora, inni, zachowujacy czujnos¢ od przekroczenia progu Instytutu, dostrzegajg niewielki, bezowy
mikrofon na jego twarzy i starajg sie zajg¢ bezpieczne i jednoczesnie zapewniajgce dobry ,widok” pozycje. Kilka minut po planowanym rozpoczeciu
pokazu, nucacy pod nosem finatowg arie i przechadzajgcy sie miedzy ludzmi Walawski zaczyna wygtaszac tres¢ wstepu (pozornie niesktadnym tekstem,
z usmiechem podszytym trema):

BADACZ: Dzien dobry, witam Panstwa bardzo serdecznie w Instytucie Teatralnym imienia Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie na
podsumowaniu projektu ,Mtyn Diabelski. Biografia dzieta zapomnianego”. Prodzekt 6w, przeprowadzony w formie artistic research - czyli mtodej
dziedzinie, w ramach ktorej artysci i artystki badaja, a badacze i badaczki... badacze $piewajg, tanczg czasem i piszg habilitacje, na przyktad
wierszem i et cetera. Dziedzina ta wcigz sie rozwija, zwtaszcza na Zachodzie i sami tez chcieliSmy przyczynic¢ sie do jej rozwoju. Zapraszam
zatem do sali teatralnej Instytutu, w ktdrej zapoznam panstwa z zebranym materiatem. Bedzie to instalacja, moze nie interaktywna, prosze sie
nie obawiac¢, ale multimedialna, transdyscyplinarna: noisowy performance z elementami opery oraz lecture. Prosze za mng, po wejsciu nalezy
przyjrze¢ sie z bliska landscapowej ekspozycji, object mapie, reprezentujgcej latourowskg sie¢ powigzan dramatycznych, poddanych twoérczej

analizie, zapraszam, dos¢ juz gledzenia, za mng, zapraszam.

Krzysztof Cichenski, Julia Kosek, Hubert Walawski, Mtyn Djabelski. Biografia dzieta zapomnianego — scenariusz (2022b)






Po introdukcji w hallu Instytutu, Walawski otwiera drzwi do sali teatralnej i wpuszcza publicznosc¢, ktdra dos¢ szybko otacza ustawiong na podescie,
bedacym stotem ekspozycyjnym instalacje i czyta podpisy pod eksponatami. W tym czasie Badacz, nie ukrywajgc sie zanadto, zaktada swoj pierwszy
kostium i subtelnie powstrzymuje grupe przed siadaniem na widowni, dajgc do zrozumienia, ze nalezy zgromadzi¢ sie wokot ekspozycii, a przy tym nie

dotykac¢ prezentowanych obiektéw.

Gdy wszyscy otaczajg juz instalacje, Badacz rozpoczyna swoj ,wykfad performatywny”.

BADACZ: Ogladajg panstwo konceptualng reprezentacje zarobwno zgromadzonego jak i nie-zgromadzonego materiatu badawczego na temat

Mtyna Djabelskiego - zapomnianego dzieta Ludomira Rozyckiego. (Cichenski i in., 2022b)

Na ekranie zawieszonym na tylnej Scianie sali wyswietlane sa filmy dokumentujgce wycieczki do miejsc zwigzanych z tg operg — w filmie, miedzy innymi,
Walawski spaceruje ulicg w Stuttgarcie, przy ktérej mieszkat niemiecki wydawca Mtyna Julius Feuchtinger czy zza szyb samochodu wida¢ remontowang

wille w Zachetmiu, gdzie Rézycki probowat rekonstruowac z pamieci swoj zaprzepaszczony dorobek.
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BADACZ: Narodziny tej eksperymentalnej opery, jej polska i miedzynarodowa kariera sceniczna, wyrok skazujgcy na zapomnienie, przedwczesna
Smier¢ i pogrzebanie zywcem oraz proby jej reanimacji sktadajg sie na arcyciekawg biografie, ktéra wywotuje w nas badawczy niepokoj
metafizyczny. Ekspozycja gabinetu Rézyckiego w Muzeum Historii Katowic zostata zlikwidowana dobre dwadziescia lat temu, trudno wiec zbadaé¢
dzi$ rezonans zachowanych mebli w poszukiwaniu pogtosdw opery, nad ktorej rekonstrukcjg kompozytor pracowat w willi w Zachetmiu. Sama
willa zostata sprzedana i obecnie znajduje sie w stanie remontu, ktérego hatasy mogg odstraszy¢ operowego ducha. Metodologia spirytystyczna
nie przyda sie takze na remontowanej wtasnie scenie Teatru Wielkiego w Poznaniu, gdzie opera ta miata swg prapremiere w 1931 roku.
Wstuchajmy sie wiec w brzmienie fortepianu mistrza, ktéry wcigz utrzymywany jest w pomieszczeniu numer czterdziesci, czyli w magazynie pod

schodami, w Centrum Ksztatcenia Ustawicznego pod kuratelg wroctawskiego Uniwersytetu Ekonomicznego. (Cichenski i in., 2022b)

Fortepian R6zyckiego to jedyny autentyczny obiekt wykorzystany w projekcie, z ktdrym kompozytor miat stycznos¢ w ostatnich latach swojego zycia. Nie
pojawia sie z oczywistych przyczyn na scenie, stycha¢ jedynie jego brzmienie. Poszczegdlne dzwieki zostaly nagrane profesjonalnym rejestratorem,
kazdy z osobna (przy wcisnietym pedale przedtuzajgcym brzmienie) i zaimplementowane do wirtualnej klawiatury programu DAW, obstugiwanej przy
pomocy sterownika midi. Wszystkie utwory fortepianowe w spektaklu, w tym takze ostatnia aria, wykonane sg przy uzyciu brzmien oryginalnego fortepianu
firmy Balthlr, na ktérym grat sam Roézycki. Obiekt ten pojawia sie wiec na scenie w ramach fenomenologicznej redukcji do jego istoty, czyli brzmienia,
jakie produkuje i z pominieciem swojej materialnej formy sporego, czarnego, drewnianego pudta rezonansowego na trzech nogach. Wiadomos¢ o jego
uzyciu, w ktérg publicznos¢ moze aktorowi uwierzy¢ badz nie, zwraca uwage na relacje pomiedzy podobienstwem brzmienia wszystkich fortepianow
Swiata, a domniemang niepowtarzalno$cig dzwieku konkretnego instrumentu. Jak stycha¢ z gtosnikéw, nie jest on idealny z profesjonalnego punktu
widzenia — chociaz utrzymuje str6j pomiedzy klawiszami i atak wydaje sie pewny, to dlugi rezonans jest rozedrgany, a wzajemne wspoétbrzmienia tworzg

niepokojgce harmonie, wykraczajgce poza system rownomiernie temperowany.






Wstuchujgc sie w wybrzmiewajgce dtugim rezonansem pogtosy ma sie wrazenie obcowania z przesztoscig i zapisanymi w niej historiami. W tym
momencie przez okofo pietnascie sekund wybrzmiewa odgtos wszystkich strun fortepianu, uderzonych jednoczesnie, a gdy wreszcie nastgpi cisza,
Walawski pyta:

BADACZ: Czy w alikwotach uwolnionych strun styszymy interwaty charakterystyczne dla melancholii lirycznej piesni Ariany?

Pozostawmy te fenomenologiczne rozwazania na pézniej i zwroémy sie w strone hermeneutyki pismiennictwa. Zeby lepiej uchwyci¢ ztozono$é
tej niezwykle nowoczesnej opery filmowej, pozwole sobie odczytaé streszczenie jej fabuty, ktére Witold Noskowski zamiescit w Kurierze
Poznanskim 20 lutego 1931 roku.

.Prolog. Kompozytor i librecista przybyli do studia na probe swego filmu dzwiekowego Mtyn Djabelski. Awantura. Wyrzuceni po chwili przez
rezysera — znikajg w zgietku nowoczesnego miasta.

Noc. Dwaj ztodzieje na rozkaz <<szefa gangu diamentowego>> ukradli wspaniaty diament <<Infernis>>". (Cichenski i in., 2022b)






Badacz odczytuje artykut odnaleziony w zasobach Wielkopolskiej Biblioteki Cyfrowej. Gdy dochodzi do wzmianki o diamencie, prosi kogos z publicznosci
o odpakowanie pierwszego przedmiotu z catej instalacji — jedng z trzech kopii ,niepowtarzalnego” klejnotu. Nastepnie sugeruje zwiedzajgcym, ze kazdy
moze z bliska obejrzec¢ klejnot i instruuje, by przekazywaé go sobie z rgk do rak, podczas trwania wyktadu. Obiekt staje sie rekwizytem, zostaje wciggniety

w akcje, angazuje publicznos¢, prowokuje dziatanie i przetamuje jej biernosé.

BADACZ: ,W chwili, gdy ogladajg kamien, zjawia sie uliczna dziewczyna — Sylwia w gronie apaszéw. Cate to towarzystwo chce sprowadzi¢ na
zte drogi kwiaciarke Ariane, ktéra wiasnie tedy przechodzita.” (Autor streszczenia, w trosce o morale potencjalnej publicznosci i sprzedaz biletéw
na premiere, pomija fakt, ze bohaterka zostaje dotkliwie pobita w ciemnej uliczce). ,Napadnietg ratuje lotnik Allan, w ktérym Ariana od dawna sie

kocha. Odchodzg we dwoje, do pracowni Allana.

W pracowni. Lotnik zajety jest udoskonaleniem modelu, wg ktérego zbuduje samolot zdolny przelecie¢ z Europy do Ameryki i na powro6t. Arianie
znudzita sie sielanka, wiec kiedy pod nieobecno$¢ Allana odwiedza jg Sylwia i daje do zrozumienia, iz w restauracji czeka starszy pan z grubym

portfelem — odchodzi. Allan zastaje na stoliku krotki list z wyjasnieniem.

Elegancki bar. Dyrektor lokalu — Mister Alkohol urzgdza konkurs pieknosci. <<Krélowg>> zostaje Ariana. Rozpoczyna flit z <<krdlem
diamentowym>>, Bolsem. Wpada policja i aresztuje Sylwie oraz ztodziei diamentu. Ariane chroni przed aresztowaniem Bols, chce, aby zostata
jego zong. W przeddzien $lubu, Bols zostat zamordowany. Ariana, ktérej w spadku po zabitym zostat diament <<Infernis>>, przeniosta sie do

Hollywood i jest gwiazdg filmowg. Temu, kto uczynit j gwiazda, ofiarowata drogocenny diament.” (Cichenski i in., 2022b)






Diament kragzy, prosze panstwa, tak, tak, bardzo prosze... ,Hollywood. Po pewnym czasie Allan wyleciat do Ameryki. W obtokach nad oceanem
odkryt w samolocie pasazera na gape; wtrgcit go do morza i poleciat dalej — do celu. Do redakcji gazet nadchodzg sensacyjne radiotelegramy
o wyladowaniu Allana w Hollywood. Gtosniki, maszyny do pisania, reporterzy, stenotypistki, rumor... Po ostatnim radiotelegramie, przed znuzonym
Smiertelnie dziennikarzem zjawia sie Demon Ruchu, ktory sptynat przez gtosnik na radiowej fali i wygtasza grozne memento: <<Nie wolno spac¢
cztowiekowi wspotczesnemu; Niepokdj rzadzi Swiatem; Kto sie potknie w tym opetanym tarcu, tego tryby mtyna zmiazdzg na proch!>>” (Cicheniski
iin., 2022b)

Na chwile, w wyniku zmiany oswietlenia na czerwone, Badacz staje sie Demonem Ruchu, ktoéry wygtasza swojg grozbe. Nastepnie prosi osobe, ktéra

aktualnie posiada diament, o zwrot eksponatu, by tryumfalnie wznie$¢ go ponad gtowe, gdy jego motyw powraca w streszczeniu:

BADACZ: ,W Hollywood pewien gto$ny rezyser, jest tak oszotomiony sukcesem Allana, iz w nagrode wrecza mu wspaniaty diament Infernis. Na
przyjeciu z tej okazji Allan spotyka sie z Ariang. Usituje jg naktoni¢ do powrotu do Europy. Podejrzewa, iz los ich mitosci zalezny jest od ztowrogiego

amuletu jakim jest <<Infernis>>. Slubuje, iz przelatujgc nad oceanem wrzuci diament w gtebine”. (Cichenski i in., 2022b)

Plastikowy krysztat, ktéry niczym ,Infernis” z opowiesci, przebyt pewng droge — z rgk do rgk wokot sceny — zostaje niedbale porzucony przez Badacza
posréd innych przedmiotdw. Zostanie jeszcze uzyty w trakcie i pod koniec spektaklu (gdyby sie jednak zagubit, gdzie$ pod sceng lub w narastajgcej wokot

stercie gazet, w opakowaniu przygotowane sg w sposoéb jawny i humorystyczny jeszcze dwie jego kopie).
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Po odczytaniu streszczenia libretta Badacz wyjasnia niektdére sensy historyczne i aktualne, zwigzane z badaniem i podjetymi w projekcie decyzjami

artystycznymi:

BADACZ: Zygmunt Latoszewski w 6smym zeszycie Teczy z 1931 roku uzupetnia pokrecong tres¢ o cenng interpretacje: , Ten wykroj dzisiejszego
zycia, jaki przedstawia Rézycki w swym ,Miynie diabelskim” to istotnie diabelski mtyn. Znamy go wszyscy mniej lub wiecej dotkliwie i odnajdziemy
go w silnych cytatach w dziele Rézyckiego. Kompozytor nie ograniczyt sie jednak do zestawienia kilku obrazkéw hatasliwej wspoétczesnosci.
Siegnat glebiej i jakby chciat podkresli¢ nieubtagang tragedie naszej rozwichrzonej epoki, zakonczyt dzieto akordem wyzwolenia, ktérym od
czas6w Wagnera konczy sie kazdy porzgdny dramat muzyczny. Pokazat jedyng droge, wiodacg w sfere, do ktdrej nie siegajg ramiona mtyna
diabelskiego, do miejsc, ktérych korupcja zycia dotrze¢ nie moze. Sg niem przestworza, po ktérych buja samotny lotnik na swej cudownej
maszynie. Wiemy, ze jest to chwilowe, bo zycie przywota do siebie $Smiatego lotnika i nie da mu odpoczaé. Mozna by wiec powiedzie¢, ze zwykfe,
niejako popularne w operach wyzwolenie przez $mier¢ jest solidniejsze, ale jezeli kompozytor chce, zeby bohaterzy jego opery zyli, to nie moze
ich usmierci¢; zresztg nie tyle o nich idzie, ile o charakterystyke wspoétczesnosci, a ta wypadta tak ponuro, jak rejestr wypadkoéw w dzisiejszych
gazetach.” Koniec cytatu. Za chwile obejrzymy moment szczegdlinego triumfu wybitnego jak wida¢ kompozytora, odbierajacego wazne
odznaczenie. Zanim jednak ustyszymy, w ramach badawczej symulacji, co na temat zaginionego dzieta ma on sam do powiedzenia, bardzo

prosze, aby zechcieli panstwo spoczg¢ na specjalnie przygotowanej widowni. (Cichenski i in., 2022b)






W tym momencie konczy sie czes$¢ pierwsza — INSTALACJA i zaczyna druga — SPEKTAKL. Badacz prosi publicznos¢, zeby zajeta miejsca siedzgce na
wznoszgcej sie na podestach w gore widowni. Ekspozycja muzealna zamienia sie¢ w scene teatralng — podest, ktéry stanowit element prezentacji
eksponatéw staje sie ,scenkg”, skonstruowang jakby na szybko, w celu zorganizowania gali wreczenia nagrody. Same trofea tez majg rézng wartos¢,
order patriotyczny, Oscar, o ktérym marzyt Rézycki czy ztoty mtotek jako cos bezuzytecznego, co kurzy sie na potce. Badacz staje sie Kompozytorem,
a na ekranie wyswietlany zostaje napis ,AKT CZWARTY — SLAWA”.






KOMPOZYTOR: Dziekuje, dziekuje, na poczatek dziekuje zonie i ministrowi. To kolejne juz wyrdznienie jest dla mnie szczegodlnie cenne, wiasnie
dzi$, gdy niebawem sSwiatto dzienne ujrzy Mtyn djabelski - moje najnowsze dzieto. Najbardziej kocha sie przeciez dzieci najmtodsze. To tej operze
filmowej, temu filmowi operowemu w istocie, poswiecitem ostatnie tygodnie, tutaj w Wiedniu, szalone, twércze noce, bo to w nocy zazwyczaj

dopadat mnie ten demon nowoczesnosci i pomagat wprawi¢ diabelskg maszyne w ruch. (Cichenski i in., 2022b)

Ze strony publicznosci (z gtosnikdw umieszczonych za widownig), naprzemiennie padajg pytania dziennikarzy o najnowsze dzieto Rézyckiego, na ktére

Kompozytor odpowiada. Wspominajgc Hollywood odpakowuje z gazet plastikowg figurke Oscara.
GLOS (TYL LEWY): Niechze pan wyjawi kochanym czytelnikom, w jakim stadium znajduje sie to dzieto?
KOMPOZYTOR: Jest juz prawie na ukonczeniu.
GLOS (TYL PRAWY): A jakze panu w Wiedniu, miescie muzyki?
KOMPOZYTOR: Doprawdy, ulica tetni straussowskim walcem, miasto w ogdle trgci muzyka i zabawi¢ mozna sie zupetnie przednio.
GLOS (TYL LEWY): Czy to wiasnie w miesScie Straussa Syna Mtyn Djabelski zdobedzie serca publicznosci?
KOMPOZYTOR: Trwajg pertraktacje, zawalony jestem papierami, umowami i dokumentami, a musze przeciez skohczy¢ dzieto. Premiera
planowana byta w Warszawie, tam jednak zupetnie nie znajg sie na nowoczesnej, swiatowej sztuce. Zagramy wiec w Poznaniu, gdzie scena

dziata wprost znakomicie, jak maszyna. | to wtasnie stamtad wiesci o mym dziele pdjdg w Swiat.

GLOS (TYL PRAWY): Dokad, Mistrzu, jak daleko w swiat? (Cichenski i in., 2022b)






KOMPOZYTOR: Do samego Hollywood! Wpierw jednak do Niemiec, juz osiem scen niemieckich pragnie wystawi¢ moj film operowy. Z kontraktu
mojego niemieckiego wydawcy Juliusa Feuchtingera z operg w Stuttgarcie dla przyktadu, ktéry jest do wglgdu w cyfrowym archiwum Landesarchiv
Baden-Wiirttemberg, przekona¢ sie mozna na wiasne oczy, jak wysoce Niemcy cenig nowoczesng sztuke. Mgj drogi Jan Sliwinski, czyli znany
wszystkim Hans Effenberger wysmienicie przettumaczyt dzieto Juliana... to znaczy Pawta Leone, oddajgc uliczny, gangsterski slang wielkiej
metropolii w wielce udany sposob na berlinskg modte. Czekamy jeszcze na zgode cenzury Il Rzeszy i juz wiemy, jak pokaze historia, ze nasze
dzieto jej nie otrzyma i nigdy wiecej nie ujrzy Swiatta dziennego - ani w Niemczech, po tym jak kraj ten rozpeta kolejng Wielkg Wojne, ani nigdzie
- i bede musiat uchodzi¢ z mieszkania, zakopujgc jedyny maoj rekopis catej, orkiestrowej partytury. To wiasciwie jest pomyst mojej zony, za ktéry
jestem jej wdzieczny, ze z narazeniem zycia ratowata mojg spuscizne i troche jednak zty, ze zakopata jg w miejscu, do ktérego po zbombardowaniu
doszczetnym Warszawy nie dato sie dosta¢. Druga, niemieckg kopie ma wcigz wspomniany Julius Feuchtinger, a raczej jego corka, z ktérg
szanowny minister raczyt pertraktowac, za co bardzo jestem mu wdzieczny i troche jednak zty, ze nie uzbierat zgdanej sumy w dolarach, by
wykupi¢ narodowe jednak dobro z rgk okupanta i to zaniechanie, dyplomatyczne faux pas i biznesowa krotkowzrocznos¢ sprawity, ze ostatecznie
dzieto trafito na makulature, o czym w biografii na méj temat wspomina Marcin Kaminski. Nikt nie wie jednak, ze cérka Feuchtingera pozwolita
wiasnym dzieciom rysowac laurki na niezapisanej stronie rekopisu i wcigz mozna domagac sie zwrotu tych nut, jesli tylko udowodnione zostanie,
ze wartos¢ artystyczna dzieciecych bohomazéw nie przewyzsza doniosto$ci mojego dzieta. Chyba nikt nie kwestionuje dzi$ wartosci artystyczne;j
mojego dzieta operowego, to znaczy konkretnie wartosci opery Mtyn Djabelski? Jozef Kanski w ksigzeczce zatytutowanej R6zycki napisat, cytuje:
.Premiera, ktéra odbyta sie w Poznaniu w roku 1931, stata sie prawdziwg sensacjg”. Rzecz to jest niebywata, skomponowatem co$ nie podtug
normy, cytujgc libretto, tak co do tresci jak i formy. Zespolone ze sobg romans i rewia, sensacja i kabaret jak w diabelskim mtynie codziennosci,
mieszajg sie, a zeby catos¢ byta modern, tam dysonans, tu dysharmonia i prawdziwy hatas, hatas maszyn, miasta, ludzki krzyk ulicy, rytm ulicy,
radio, warkot maszyn, propellera i petno innych gratéw brzmi w tej orkiestraciji, z czego trudno moze zdac¢ sobie sprawe przegladajgc moj rekopis
wyciggu fortepianowego, lezagcy do dzis na poétce w Gabinecie Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego, polecam wiec
wczytac sie w didaskalia zawarte w kopii maszynowej libretta, znajdujgcej sie w Zaktadzie Rekopisow w Bibliotece Narodowej w Warszawie.
Dokument ten zawiera ponadto liczne, odreczne adnotacje rezyserskie, dajgce wyobrazenie nawatu pracy, z jakim zmagali sie poznanscy
realizatorzy dzieta. Po wojnie, gdy po bujnym $wiatowym zyciu statem sie Slgzakiem, o czym pisano w dwutygodniku Poglady w pietnasta rocznice
mojej $mierci, nositem sie z zamiarem zrekonstruowania mojego najbardziej awangardowego dzieta, jednak w wyniku ,przedwczesnej” Smierci,
o ktorej biograf Kaminiski wspomina na stronie 297. oraz ,nagtej” $mierci, o czym pisze na 95. (wydanie z roku 1987), nie udato mi sie zrealizowac
tych planow. (Cichenski i in., 2022b)
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W powyzszej wypowiedzi Kompozytor nawigzuje do faktycznie istniejgcych dokumentéw, niektore zostaly opisane w rozdziale Przedmioty, a ich adresy
bibliograficzne znajdujg sie takze na koncu niniejszej rozprawy. Jednak najwazniejsze materiaty, nuty wielu, istotnych utworéw, w tym partytura Mfyna
Djabelskiego wraz z petng orkiestracja, przepadty podobno w zakopanej walizce. W rzeczywistosci jest to Swiety Graal dla badaczy twérczoséci Ludomira
Rézyckiego. Ten motyw w biografii kompozytora sprzyja licznym domystom i stanowi atrakcyjng intryge godng scenariusza kolejnego filmu o Indianie
Jonesie. Na scenie zostata umieszczona przedwojenna walizka, ktérg Kompozytor odpakowuje w trakcie monologu i ktadzie z przodu, blisko widowni.
W srodku znajdujg sie tylko kolejne strzepy gazet, pogniecione, bezuzyteczne papiery. Porownanie twérczosci — by¢ moze dzieta zycia — do makulatury,
ktére w kontekscie niemieckiej wersji Mfyna sugeruje biograf Kaminski (1987), zyskuje swoj sceniczny obraz. Od tego momentu coraz wyrazniejszym
elementem scenografii staje sie podarty, zapisany nieistotnymi juz informacjami papier dziennikéw z réznych lat — tych wspotczesnych, jak i z czasow

wojny czy PRL-u, ktére udato sie pozyskac z warszawskich antykwariatéw.

Wspominajac o Slgsku, rozczarowujgcym z punktu widzenia kariery artystycznej, gérniczym regionie, ktérego Rézycki stat sie mieszkaricem po wojnie,
Kompozytor na scenie odpakowuje Ztoty Miotek — dziwne, mato atrakcyjne trofeum, ktérego w rzeczywistosci nie otrzymat. Udekorowano go jednak
kilkukrotnie Krzyzem, raz oficerskim, p6zniej komandorskim z Orderem Odrodzenia Polski, ktory, zakupiony na aukcji internetowej, widnieje wpiety w klape
za duzego na sylwetke Walawskiego garnituru (by¢ moze taki rozmiar pasowatby na samego Rézyckiego?). Te trofea, mienigce sie w pozorach
nie-prawdziwosci, nie-autentycznosci, sztucznosci i absurdalnosci, ukazujg rozpieto$é, czy raczej dysonans pomiedzy marzeniami, ambicjami,

rzeczywisto$cig i samopoczuciem twércy Miyna i wielu innych, cenionych kompozycji.






Najbardziej jednak zapadajg w pamiec porazki, stad w kontekscie tego zaginionego dzieta w kolejnym pytaniu wybrzmiewajg charakterystyczne dla

polskiej rzeczywistosci artystycznej zarzuty:

GLOS: Ajednak, coz pan powie tym, ktérzy od poznanskiej premiery zarzucajg Mistrzowi komercje, sprzyjanie niskim gustom, romans z rozrywkg

i zazdrosne spojrzenia w oblicze X-tej muzy? Czy Mtyn Djabelski nie jest przypadkiem operetkg?

KOMPOZYTOR: Oni sie nie znaja. (Cichenski i in., 2022b)

Po tych stowach zapada mrok, a Walawski odpakowuje groteskowg maske i zastania nig sobie twarz (znaczenie to jest podwdjne — z jednej strony odnosi
sie do istniejgcej i zachowanej w Muzeum Historii Katowic maski posmiertnej, z drugiej do postaci Kompozytora z opery Mtyn Djabelski, ktéry wraz

z librecistg wystepujg w prologu zamaskowani):

GLOS: ,Z uwagi na aktualnos¢, kompozytor zatozyt maske, poswiecit sie dla nizszych gustéw. W prawdziwych operach muzyka za cel ma
odmalowywanie powaznych jakich$ emocyj czy kataklizméw. W Mitynie tego nie ma.”

Zygmunt Latoszewski, Tecza (Cichenski i in., 2022b)






Wsréd ocen pojawiajg sie dywagacje genologiczne i uwagi do scenografii. Kolejne gtosy brzmig naprzemiennie z czterech gtosnikéw, znajdujgcych sie
w naroznikach sali. Im wiecej lat mija od $mierci kompozytora, tym fatwiej formutowane sg krytyczne opinie na temat jego twdrczosci — wymownym

komentarzem staje sie wiec wystuchiwanie tych uwag przez ducha, zasygnalizowanego oswietlong punktowym swiattem w ciemnosci maska:

GLOS: ,Rdézycki, acz bardzo wspotczesny, nie leci na ultra-modernizm za kazdg cene. Wspétczesnoscig Rézyckiego rzgdzi zawsze umiar. Tytut
Mtyna brzmi na afiszu <<opera>>, podczas gdy poprzednio miat to by¢ film sceniczny, jak mnie zapewniano. Osobiscie wolatbym, by dekoracje
byly bardziej formistyczne — silniej zaptadniajg wyobraznie skroty syntetyczne i mocno zdeformowane niz swiat tak rzeczywisty jaki kazdy widzi.”
Witold Noskowski, Muzyka

GtOS: ,Fabuta Mfyna Djabelskiego spowodowata zastosowanie przez kompozytora pewnych awangardowych $rodkéw teatru muzycznego.
W operze wystepujg partie moéwione, elementy rewii i jazzu, a takze dodatkowe efekty akustyczne, jak na przyktad odgtosy maszyn do pisania
czy gtosnika radiowego. Ten zwrot ku nowoczesnosci okazuje sie jednak pozorny, bowiem sam jezyk muzyczny jest bardzo tradycyjny, a niekiedy
wrecz zahacza o konwencje operetki”.

Tomasz Baranowski, Portal Muzyki Polskiej.

GLOS: ,Nie jest to Zeitoper jako$ szczegdlnie zaangazowana czy krytyczna, kapitalizm i dekadencka rozrywka trwajg w Mfynie w najlepsze, nie
mowigc juz o szowinistycznych stereotypach, a najwyzszym marzeniem postaci jest zyska¢ stawe i bogactwo”.

Krzysztof Cichenski, materiat nadestany (Cichenski i in., 2022b)






Nastepna scena odstania kawatek pokoju willi Rézyckich, Kompozytor na chwile znéw staje sie Badaczem, by wprowadzi¢ postac kwiaciarki Ariany i jej
kolezanki, Sylwii. Zanim odpakuje cytat ze streszczenia autentycznej pracy doktorskiej, poswieconej analizie postaci kobiecych w twérczosci Rézy ckiego,
czestuje sie jabtkiem. Z petng buzig zauwaza jednak obecnos¢ oczekujgcej na rozwdj wydarzen — na kolejne odpakowanie czego$ — publicznosci, wiec

pospiesznie, prawie dlawigc si¢ odczytuje z kartki charakterystyke gtéwnej bohaterki Mfyna:

BADACZ: Jak zauwaza Sylwia Olszynska w swojej rozprawie doktorskiej, zatytutowanej Muzyczne portrety kobiet w wokalno-scenicznej
tworczosci Ludomira Rézyckiego, ktérej streszczenie zamieszczone jest online na stronie Akademii Muzycznej im... ... Karola Szymanowskiego
w Katowicach... ... (https://am.katowice.pl/files/47/streszczenie_recenzje_Olszy%c5%84ksa%20Sylwia.pdf, dostep 28 maja 2022), Ludomir
Rozycki wykreowat w swej tworczosci operowej liczne postaci kobiece. Zacytujmy fragment tej pracy, by przyblizy¢ tre§¢ Mtyna Djabelskiego
w Swietle studidbw feministycznych: ,Gtéwng bohaterkg Mifyna Djabelskiego jest uliczna kwiaciarka Arjana. Mimo podejmowania wielu
niewtasciwych decyzji, prowadzacych do powigzah z podejrzanymi osobistosciami przestepczego poétswiatka, kobieta nalezy do grupy
pozytywnych bohateréw Mtyna Djabelskiego. W muzyce ilustruje jg migekka linia melodyczna o lirycznym charakterze. Arjana, cho¢ zdaje sie by¢
zafascynowana mechanizmem diabelskiego miyna codziennosci, nie pozwala jednak catkowicie wciggna¢ sie w jego destrukcyjne tryby. W swojej
prostej, ale i naiwnej naturze Ignie do wszystkiego co, dostarcza jej nowych wrazen. Ostatecznie potrafi jednak dokona¢ wtasciwego wyboru

i pojs¢ za gtosem serca.” Koniec cytatu. (Cichenski i in., 2022b)

Pojawia sie zartobliwe nawigzanie do (posmiertnej) rywalizacji Rézyckiego z Szymanowskim — praca o tym pierwszym pisana jest w Akademii imienia
tego drugiego. W kolejnej scenie publicznos¢ by¢ moze spodziewa sie poznac Ariang, jednak Walawski, zamiast w kostium gwiazdy filmowej, ubiera sie
w fartuch i buty osoby sprzagtajgcej. Jest to wspoétczesna interpretacja wystepujgcej w operze Sylwii (ktéra nie ma nic wspolnego z autorkg pracy
0 Rézyckim, zbieznosé imion jest przypadkowa). Ta zazdrosna kolezanka w pewnym sensie, poprzez obsesyjne powtarzanie plotek, staje sie autorkg
biografii Ariany. Dla spietrzenia meta-pozioméw, natozenia sie uniwersum fikcji i historii, Sylwia sprzata wille Rézyckich, ktéra jest wystawiana na sprzedaz
w XXI wieku. Odkurzacz staje sie takze instrumentem muzycznym, a operowa aria bluesowa jest przeniesiona w czasy wspotczesne. Aria z odkurzaczem
przeplatana jest wypowiedziami skierowanymi do przemystowej kamery, zwieszonej nad sceng. Dzieki temu postaé zyskuje nieludzkiego partnera do
prowadzenia quasi-dialogu — jej solistyczna wypowiedz jest przestrzennie rozpisana na méwce i interlokutora, ktérym w rzeczywistosci jest publicznosé,

cho¢ Walawski méwi do niej za posrednictwem kamery i ekranu, starajgc sie, by w wymiarze fizycznym utrzymac konwencje czwartej, teatralnej sciany.






OSOBA SPRZATAJACA:
Ariana nana nana / Kochata nana nana
Allana nana nana / Ani Piotra ani Jana

Nie chciata nana nana

Prosze? Ariana? Nie, nie ma jej, jestem ja. A Ariana?

Wokét pachng bzy / nana nana
Nie bij mnie mity / Ariana nana nana

to nie bytam ja / nana nana / to nie bytes ty

No ogladatem, ogladatem ten film, ten Djabelski mtyn czy tam Mtyn Diabelski, jako$ tak, ale zycie to nie jest to samo jednak. Upiekszyli, pokolorowali -

wiem, ze film jest czarno-biaty, tak sie méwi, ze tak upiekszyli to zycie - no i to juz nie jest to samo. A Ariana?

Ariana nana nana / Kochata nana nana / Allana nana nana

wiosenne pachng bzy / nana nana / to nie bytes ty

Arjana, uliczna kwiaciarka... wielka mi osobowos¢, réwnie dobrze sam mogtbym tak, no wiadomo, a mowili, ze taka niewinna. To to byto raczej cos

w rodzaju wywyzszania sie. Kochata sie w tym pilocie Allanie, cho¢ wokoét tyle sie krecito naszych chiopakow, ale Ariana...

nana nana / wokot pachng bzy

nana nana / podbite oczko /wybite kty
nana nana / bedziesz miata ty
(Cichenski i in., 2022b)






Mowitem, méwitem jej wiele razy, ze zyski traci przez te sentymenty, ze marnuje sie dziewczyna. No i trzeba jej byto wybic¢ jako$ z gtowy te wymysty.
Troche sie chtopaki rozpedzili moze za bardzo, troche byto o tym za gtosno, wszyscy gadali i ten jej pilot sie dowiedziat i wielki bohater, wzigt jg do siebie

i sie podobno bardzo kochali, ale co to za mito$¢?

Ariana nana nana / Cho¢ wokot pachng bzy
nana nana / W obtokach Allan tkwi

Ty sama nana nana / Ocierasz smutku fzy

No bytem, raz czy dwa, w tym ich mieszkaniu, no taka kawalerka i to wcale nie w najlepszej dzielnicy, ona tam sama, nie wiem czy ptakata czy raczej
ziewata, ziewata dziewczyna z nudéw od tej catej mitosci, o ktorej tak marzyta, wiec méwie jej, zyski na sentymenty tracisz, pienigdze lezg na ulicy, wez
ty zamien te westchnienia na jakis$ artystyczny prodzekt, nie ze od razu scena narodowa, jaki$ kabaret, stendapy czy podkasty teraz w modzie, mozna

sie wybic¢, okazji jest sporo, sam minister sztuki ogtasza naboér wnioskowy, taki program odpalili, Ariana, no wez ty...

nana nana / nim przekwitng bzy

nana nana / kariere zrobisz ty

to nie bytam ja / to bytas ty

te kwiaty ktore schty / podlaty moje fzy tzy
gdy w miescie juz / przekwitly bzy
wiosenny blues / diabelskie sny
(Cichenski i in., 2022b)

Sylwia wprowadza autotematyczny motyw projektu artystycznego, o dofinansowanie ktérego mozna wnioskowa¢ do réznych instytucji. W ten sposdéb
udato sie witasnie zrealizowaé Mtyn Djabelski. Biografie dzieta zapomnianego, wygrywajgc konkurs na rezydencje i realizacje w Instytucie. Dla wielu
wspotczesnych artystek i artystéw takie okazjonalne i jednoczesnie powtarzalne szanse sg czesto podstawg przetrwania i zachowania ciggtosci wtasnej
kariery. W wyniku takiego systemu, skutkiem ubocznym jest w pewnym sensie rozwéj dostownie rozumianej ,sztuki konceptualnej” — powstajg opisy dziet

nieistniejgcych (Dziamski, 2009), a ich odbiorcami sg urzednicy, grona jurorskie i komisje stypendialne .






ARTYSTA Hej Pipi!

SYNTETYCZNY GLOS: Tak, stucham.

ARTYSTA: Odczytaj ogtoszenia o najnowszych konkursach dla artystow.

SYNTETYCZNY GLOS: Z okazji siedemdziesigtej rocznicy $mierci Ludomira Rézyckiego, Minister Sztuki ogtasza konkurs na prace inspirowane
spuscizng kompozytora. W paryskim Palais de Danse Mister Alkohol organizuje konkurs pieknosci, w ktérym kazda z dam ukaze swéj kram.

Agencja NASA poszukuje kreatywnych oséb chcagcych polecie¢ w jednostronny lot na Marsa w celu skolonizowania Czerwonej Planety.

ARTYSTA: Dowiedz sie wigcej, Konkurs ministerialny, Rozycki in memoriam. W konkursie mogg wzig¢ udziat uznani artysci, ktorzy nie ukonczyli
trzydziestego roku zycia. Niepublikowane i niewystawiane nigdzie dzieta mozna nadsyta¢ do dwudziestego 6ésmego maja dwa tysigce
dwudziestego drugiego roku, godzina zero zero zero zero UTC plus 2 zero zero, na adres ministerstwa. Materiaty cyfrowe nie mogg przekraczac
dziesieciu megabajtow i powinny by¢ umieszczone na pendrajwie. Ministerstwo nie zwraca pendrajwéw. Wybrane prace zostang zaprezentowane
podczas gali sylwestrowej, trzydziestego pierwszego grudnia biezgcego roku w letniej rezydencji Ministra Sztuki na Marsie. Arty$ci otrzymajg
medal, darmowe bilety kosmiczne od NASA i mozliwo$¢ zaprezentowania swojej tworczosci publicznosci w szampanskich nastrojach. Sponsorem
szampana jest Mister Alkohol and Company. (Cichenski i in., 2022b)






Absurd tresci czytanych przez Pipi (zmyslony odpowiednik Siri — interfejsu glosowego) wynika z charakterystycznego dla tresci generowanych przez

sztuczng inteligencje, surrealistycznego niemalze tgczenia sprzecznych kontekstow.

Artysta odpakowuje w trakcie tej sceny kule, ktéra jest poczatkowo uzywana zgodnie z przeznaczeniem — jest pitkg do siedzenia. Podskakujgc na niej,

szuka natchnienia do napisania wniosku o dofinansowanie projektu i rezydencje artystyczna.

Z natozenia warstw rownolegtych tej opowiesci uruchomiony zostaje fantastyczno-kosmiczny watek w twérczosci Rézyckiego — Ksiezyc i Pan Twardowski,

bohater dzieta znacznie bardziej popularnego, ktérego sam autor miat chyba nieco dosé¢ (Kaminski, 1987).

Posta¢ na scenie, ktéra do grona bohaterek i bohateréw Mlyna dotgczyta wprost ze wspdtczesnej rzeczywistosci, marzy o swym wielkim sukcesie
artystycznym, a jego wyobraznia zmienia otaczajgcy swiat — pojawiajg sie krgzace po catej sali Swietlne refleksy dyskotekowej kuli, jedna z odpakowanych

butelek okazuje sie petna szampana, a pitka zamienia sie w Ksiezyc.

Artysta tanczy do dobiegajgcej z gtosnikéw muzyki ludowej (podobnej do tej z Pana Twardowskiego) i hollywoodzkiej (inspirowanej stylem Mfyna), na
przemian zmieniajgc konwencje choreograficzne i nastréj — rodzime oberki go Zenujg i meczg, jazzowe standardy ekscytujg. Popija przy tym szampana,
kilka tykdw z kieliszka, potem juz z butelki i zatraca sie w tym do tego stopnia, Ze o Zadnym pisaniu projektu na open call, ktérego deadline mija o pétnocy,
nie moze by¢ mowy. Tej choreograficznej scenie towarzyszy oryginalna muzyka, skomponowana przeze mnie i wykonana przy uzyciu brzmienia fortepianu

Rézyckiego.

Dla wzmocnienia efektu upojenia, na ekranie wyswietlane sg obracajace sie jak w kalejdoskopie, rozmazane sylwetki kolorowych, zabawkowych kogutéw,

ktdre, niczym zty sen, przypominajg o ludowym balecie Rézyckiego.






W koncu pijany Artysta spada z pitki, na ktérej podskakiwat i trafia na Marsa — nastepuje zmiana oswietlenia na czerwone, a z gtosnikéw dobiega niski
gtos marsjanskiego Koguta.

KOGUT: A co ty, kukuryku, robisz?
Na czym ty, kukuryku, siedzisz?
Co to jest?
Kulka, kukuryku.
Kula, sfera, kukuryku, to planeta.
To Mars, czerwona planeta.
(Cichenski i in., 2022b)






Artysta zaktada gogle i czapke pilota — staje sie Allanem z Mfyna Djabelskiego, jednym z gtéwnych bohateréw opery, ktéry w drugim akcie pracuje nad
modelem transoceanicznego samolotu, by w czwartym udaé sie do Ameryki drogg powietrzng. Odpakowuje wiec takze maty, srebrny samolocik
i w konwencji dzieciecej zabawy i kukietkowego teatrzyku rozgrywa scenke, w ktorej leci na Marsa. Z innej paczki Allan-chtopczyk wycigga takze

zabawkowe figurki kogutéw, ktére ustawia na Czerwonej Planecie.

KOGUT: Na Marsie zyjg obcy.
Obce koguty.
Cate stada kogutow.
Chciatbys polecie¢ na Marsa?
O kukuryku.
Nie le¢ tam, to za daleko.
Chciatby$ polecie¢ na kogucie?
Samolotem? Samolotem, kukuryku, na Marsa?
(Cichenski i in., 2022b)






Po chwili Allan-chiopiec, produkujgc ustami energiczne onomatopeje strzelania z karabinu i $mierci kogutéw, toczy wojne o Djament Infernis, ktérego
marsjanskie ptaki pilnowatly. Cala scena rejestrowana jest przez zawieszong pod sufitem kamere, a jej powiekszona, symultaniczna kopia wyswietlana
na ekranie. Odpowiedni fokus pozwala wyodrebni¢ scene z przestrzeni teatralnej, ukazaé¢ ja w nieco bardziej iluzyjnej, filmowej konwenc;ji. Jest to dos¢
powszechne uzycie kamer we wspoétczesnym teatrze, cho¢ na uwage zastuguje inwencja tworcéw Mtyna z 1931 roku, ktérzy wpadli na podobny pomyst,
nie majgc odpowiedniej technologii — prawdziwe kamery na niby rejestrowaty kadry rozgrywane na scenie, a wyobraznia widzéw miata podpowiadac efekt

filmowy ,wirtualnie”, gdyz nie dato sie osiggna¢ projekcji obrazu rejestrowanego na zywo (Rozycki, Léon, 1930) .

KOGUT: Co ty, kukuryku, robisz?
To obca cywilizacja, niewinne koguty.
Chodza sobie, dziobig i pieja.
Kukuryku!
Na Marsie nie ma zycia.
Ale moze sg tam diamenty?
Kukury...
(Cichenski i in., 2022b)

Po tej scenie nastepuje filmowe ciecie. Gasng $wiatta, a na ekranie pojawia sie informacja, ze zaczyna sie (wbrew kolejnosci) AKT PIERWSZY.






Piotr jest postacig z Mfyna Rdzyckiego — btgka sie po warszawskich ulicach, zakochany w Arianie, ktéra nie odwzajemnia jego mitosci. Zdesperowany
wykonuje samobdjczg arie — piesn cztowieka niepotrzebnego, wyrzutka — ktora stata sie inspiracjg do stworzenia jej wspotczesnej wersji. Lgczg sie w nigj
elementy sztuki dzwieku (sound art) i poezji dzwiekowej (sound poetry). Akompaniament stanowi pejzaz akustyczny, przeniesiony przy pomocy mikrofonu
i czterech gtosnikow (uktad kwadrofoniczny) na zywo, zza uchylonego okna. Frazy wokalne zbudowane sg nie tyle na melodii, co na brzmieniach
wyodrebnianych ze stéw poszczegdinych gltosek, na rézne sposoby artykutowanych przez soliste. Nacisk potozony jest na te zbitki, ktére w klasycznym
Spiewie bywajg ukrywane, sg niechciane, stanowig abiekt, bo odwotujg sie do cielesnosci (nabieranie powietrza, chrzgkanie, szeleszczenie, mlaskanie,

potykanie $liny, plucie, dtawienie sie i tym podobne, organiczne i frenetyczne efekty akustyczne).

PIOTR: $-s-S. $-0-U. S-0-U. nd, nd, nd. s-0-u-nd object obz-bz-ze [t]
t, t, t nieme, t jest nieme t jest nieme

sono-rhh -[e] rhh-[e], [e] jest nieme

stysz, styszysz... obiekty wszystkie, nie-wszystkie
strzyz nastuchuj po swojemu

zamknij oczy na

uszy nie majg powiek

strzyz uszy na mnie, strzyz ode mnie, ode mnie
subiektywnie

stuchaj mnie, mnie jest nieme, stuchaj mimo mnie

nie jestem obiektem twojego styszenia
nie jestem projektem twojego

nie jestem afektem twojego

jestem abiektem

(Cichenski i in., 2022b)






PIOTR:

jestem Entartete Kunst
Entartete Musik

Entartete Mensch

Entartete

EntAArrrr

t(e)-te t(e)-te t(e)-te t(e)-te t(e)-te

wiec

szszampana daj, haszyszsz daj, arszszenik
subtelng dusze mam

porzuce ciato odrzuce odurze

ciato jest nieme

lezy obok lezysz obok nie mnie

szszampana chce lub haszysz daj nadziemski raj
hi, high, haj

hej!
kto? (nikt jest nieme) jest?

hej!

co? (nic jest nieme) jest?

“hej ulico zzegNAJ mi”
zegnaj

co?

(Cichenski i in., 2022b)






Kolejna scena to muzyczny performans — wykonanie trwajgcej okoto minute improwizacji, z wykorzystaniem brzmienia maszyny do pisania i samplera
z zapisanymi dzwiekami telefonéw komérkowych i komunikatoréw internetowych. Jest to nawigzanie do awangardowego jak na lata trzydzieste pomystu
Rézyckiego, by w scenie, dziejgcej sie w redakcji amerykanskiej gazety, wykorzysta¢ maszyny do pisania, wystukujgce rytmy. Stad w tle, na ekranie,
pojawiajg sie gazety — dzieki przyblizeniom publicznosé moze przeczyta¢ nagtéwki i informacje historycznych i wspétczesnych dziennikéw. Zmienione
w spektaklu w materiat estetyczny i ochronny, tym razem gazety odzyskujg swoj status medium, nosnika informacji. Tre$ci wertowanych stron ujawniajg
manipulacyjng moc nagtéwkéw, propagandy lat trzydziestych i czaséw komunistycznych oraz najnowszych fake news. Powszechna wiedza historyczna
pozwala oceni¢ skale zaklamania, ktére bije z artykutéw i doniesien réznych korespondentdw, zwtaszcza w numerach z 1939 roku. Opowiesci o rzekomym
sukcesie polskiej armii w pierwszych dniach wojny, z tatwoscig pokonujacej hitlerowcéw, a nawet w btyskawicznym odwecie maszerujgcej na Berlin, uczg
dzi$ nieufnosci wobec mediéw. Wybrzmiewajgce w szybkim tempie dzwonki i alarmy potegujg wrazenie nattoku informac;ji, jakiemu poddane jest dzisiejsze
spofeczenstwo. Motyw $mietnika i zasmiecania zyskuje kolejne znaczenie — metaforyczne i do$¢é powszechne — ze zasmieca¢ mozna umyst zbednymi

informacjami.






Po koncercie na maszyne do pisania i sampler, Walawski przebiera sie w stroj gwiazdy filmowej, staje sie na chwile dtugo wyczekiwang Ariang. Siada
tytem do widowni na charakterystycznym, hollywoodzkim krzesle i oglada projekcje. Na ekranie wyswietlany jest film autorstwa Julii Kosek, w ktérym
postac¢ w takiej samej peruce spedza czas w prywatnym mieszkaniu. Pozornie nic sie nie dzieje, nie wiadomo, co mysli Ariana, zaréwno ta na ekranie,
jak i ta na krzesle — nie widac¢ jej odwrdconej twarzy. Po zakohczeniu filmu aktor zdejmuje jednak peruke i méwi w imieniu bohaterki, ale bedac juz jakby
troche sobg samym, grajgc quasi-prywatng role $piewaka operowego, marzacego o zaspiewaniu arii Rajski Ptak Rozyckiego na wielkiej scenie dla

miedzynarodowej publicznosci.

GWIAZDA/BADACZ: W libretcie Juliana Krzewinskiego do opery filmowej Mtyn Djabelski Ludomira Rézyckiego, w ostatnim akcie Reporter pyta

gtébwng bohaterke: ,A scenariusz sie podoba?”.

Na co Ariana odpowiada, cytuje: ,Djabelski Mtyn to jest wtasciwie moje zycie. Jak bohaterka tego filmu, przechodzitam smutne i wesote koleje
zycia - i ja tez bytam kiedy$ kwiaciarkg, potem z ulicy porwat mnie ... pewien lotnik. Zostatam jego przyjaciotkg. Ale mnie uwiédt ztudny blask
ztota, rzucitam ukochanego. Za cene przepychu i djamentu kupit mnie bogacz amerykanski. Moi przesladowcy z ulicy i tu mnie znalezli u miljonera.
Zamordowali go podstepnie, rabujgc bezcenny djament. USmiechneta mi sie stawa: zostatam gwiazda filmowg w Hollywood.” Koniec cytatu.

Djabelski Mtyn to jest wtasciwie moje zycie. (Cichenski i in., 2022b)



Al




Do akompaniamentu, w ktérym takze wykorzystatem brzmienie fortepianu Rézyckiego, Walawski wykonuje arie Rajski Ptak — jedyny, znany i zachowany
fragment opery Mtyn Djabelski. Utwor zostat napisany dla Ariany, na gtos sopranowy, jednak jeszcze przed wojng wykonywali go $piewacy z warszawskich
kabaretéw. Od tej piesni zaczeta sie nasza wspodlna praca nad zaginiong operg jednego z najciekawszych, polskich kompozytorow XX wieku,
zastugujgcego na to miano nie tylko ze wzgledu na utwory najlepiej znane, ale takze eksperymentalne projekty teatralne i flmowe — takie jak Mtyn czy na
przyktad muzyka do pierwszych w Polsce filméw dzwiekowych. Wokét osobistego marzenia Walawskiego, by wykonac te piesn w warunkach scenicznych,

gtosem tenorowym i w ramach aktorskiej kreacji, zaczeto sie moje poszukiwanie sladéw po zaginionym dziele, z ktérego ona pochodzi.

Jak ptak, rajski ptak, z klatki ztotej zamknietej,
uleciat tak, jak sen, do krainy zakletej.

To sen, tylko sen, jak tchnienie kwiatéw woni,
uleciat rajski ptak...

Tam w stonca kraj, kraj wiosny marzenia,

za morz siny szlak tam dzi$ $le me spojrzenia.
Jak sen, ztoty sen, jak tchnienie kwiatow woni,
mys| ma goni $wiaty, hen!

| ptak, rajski ptak w ztocistych piér koronie
samotnie w klatce $ni tesknotg serce ptonie.
Jak sen, ztoty sen, jak tchnienie kwiatow woni,
uleciat rajski ptak...

Tam w stonca kraj, kraj wiosny marzenia...
Tam mi uleciat moj ptak

(Rozycki i in., 1929-1930)






Po wykonaniu arii, Walawski odnajduje ,przeklety” Djament Infernis i wrecza go jednej z oséb z pierwszego rzedu. Gest wyjecia obiektu z rzeczywistosci
scenicznej i przekazania go w obieg w prawdziwym $wiecie, jest kolejng grg z materig i jej magicznym, sprawczym potencjatem. Czy ten amulet przyniesie
komus$ szczescie? Czy bedzie po prostu pamiagtkg po spektaklu? Czy osoba wciggnieta w interakcje, wigczona na chwile w $wiat przedstawiony — ktéra
przestaje tym samym ,by¢ osobg z widowni”, a zaczyna ,gra¢ osobe z widowni” — po uktonach takze zdecyduje sie wyjS¢ ze swojej roli i odda nam
rekwizyt, myslgc, ze tak wypada? Czy jesli co$ jest podarowane ,na niby”, to takze posiadanie, wtasnos$¢ nie moga by¢ prawdziwe? Nie znatem odpowiedzi
na to pytanie do samej premiery. Ostatecznie plastikowy diament zostat mi zwrécony po oklaskach. Prawie kazdy z mozliwych scenariuszy jest jakim$
sukcesem sity dziatania teatru: cho¢ materia przypisana fikcji nie awansowata do rzeczywistosci, to jednak rzeczywista osoba z widowni podijeta gre, stata
sie na chwile kim$ innym, zachowywata sie uroczyscie i weszia do $wiata fikcji (zdajac sobie sprawe, ze odbierajgc przedmiot z rak postaci jest ogladana
przez publiczno$¢). Ewentualng porazkg tej sceny bytaby tylko taka sytuacja, w ktérej po wyciggnieciu reki z diamentem w strone widowni, nikt nie

zdecydowatby sie go odebra¢. Temu jednak zapobiegly wszystkie wczesniej zastosowane, proste zabiegi interaktywne, oswajajgce publicznosé ze scena.






Po przekazaniu diamentu, Walawski otwiera walizke, wyrzuca z niej energicznie strzepy gazet, jeszcze bardziej wypetniajgc nimi przestrzen wokoét i na
podescie, po czym wchodzi do jej srodka. Kufer, w ktérym ,spoczat’ dorobek Rézyckiego, jesli symbolicznie utozsami¢ mozna dzieto artysty z jego zyciem,
stat sie jego trumng. Jedng z wojennych traum kompozytora byto zaprzepaszczenie catego swojego dorobku z najlepszych, intensywnych lat twérczych.
Autor Miyna zostat pogrzebany na jakies dziesiec lat przed faktyczng smiercig w 1953 roku, a zatem jego powojenne zycie w pewnym sensie haznaczone
byto Zzatobg po sobie samym. Wejscie do tej walizki, proba zamkniecia sie w niej, jest ostatnig, wymowng sceng spektaklu. Stopniowo gasng $wiatta,
z gtosnikow jeszcze raz, tym razem w odwrdceniu, dobiega narastajgcy dzwiek wszystkich klawiszy fortepianu uderzonych jednoczes$nie, ktory konczy

sie gwattownym zerwaniem. Ciemnos$¢ i cisza trwajg przez kilkadziesigt sekund, po czym nastepujg brawa publicznosci.
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ZAKONCZENIE: OD DRAMATURGII WIZUALNEJ DO SCENOGRAFII ENERGETYCZNEJ

,Obraz nie jest do czytania, ale do oglgdania.”

Jean-Francois Lyotard, Discours, Figure (za: Marciniak, 2014, s. 176)

W kontekscie mysli strukturalistycznej i poststrukturalistycznej przedstawienie wizualne bywa czesto traktowane jako kolejny rodzaj
tekstu wytwarzanego na obszarze naszej kultury, tekstu do odczytania i zinterpretowania. Wtasnie Lyotard prébowat wyswobodzié
~tekst wizualny” spod dominacji elementu dyskursywnego, pytajgc: co to znaczy, ze wizualnos¢ miataby byc¢ tekstem? (...) Uznaje on
bezposredni zwigzek jezyka méwionego, pisanego, dyskursywnego z mys$lg i ze $wiadomoscig, natomiast nieSwiadomos¢ tgczy
z przedstawieniem ikonicznym, z tym, co nazywa figurg. Zakiada przy tym wspotobecnosé figury i dyskursu na obszarze tekstu

pisanego, obecnosc figury rowniez w jezyku moéwionym (jezyk gestow, jezyk ciszy).

Maria Gotebiewska, Koncepcja figury i dyskursu Jean-Frangois Lyotarda (Domanska, Loba, 2010, 396-397)
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Na poczatku pierwszej czesci niniejszej rozprawy umiescitem dwa cytaty, wokot ktérych skupia sie konstruowana przeze mnie teoria dotyczaca
konceptualnych aspektéw projektowania scenografii (do Mlyna/Biografii, ale takze w szerszej perspektywie). Pierwszy z nich to fragment stynnej ksigzki
Hansa-Thiesa Lehmanna (2004) Teatr postdramatyczny, ktéry stanowi punkt wyjscia dla catego procesu moich rozwazan i przestrzenno-
dramaturgicznych praktyk artystycznych. Drugi to paragraf z manifestu ,teatru energetycznego” autorstwa francuskiego filozofa Jean-Frangois Lyotarda
(2013), w moim odczuciu trafnie oddajgcy efekt catego procesu —to, co ,wydarzyto sie” w samym spektaklu i wnioski, jakie z tego ptyng (w mys| badawczo-
artystycznej postawy, zaktadajgcej autorefleksje po premierze jako dopetniajgcy, niezbedny element catego dzietfa).

Pojecie ,dramaturgii wizualnej”, ktéremu Lehmann (2004) poswieca kroétki rozdziat swojej ksigzki, samo w sobie (niejako w oderwaniu od tego,
jak tlumaczy je autor) stanowito zawsze wazng inspiracje w mojej pracy scenografa. Poczgtkowo zainteresowanie takim ,podejsciem” scenograficznym
wynikato z doswiadczen rezyserskich i dramaturgicznych i byto przedtuzeniem tych aspektéw mojej tworczosci. Szybko zdatem sobie jednak sprawe
z tego, ze prawie kazdy projekt teatralny rozpoczynam od projektowania przestrzeni. Jeszcze w czasach istnienia prowadzonego przeze mnie Teatru
Automaton (w latach 2005-2018), gdy wraz z grupg ludzi zajmowaliSmy na jaki§ czas sale teatralng czy inne miejsca, w ktérych planowalismy
przygotowanie premiery, przy pomocy kolorowych tasm klejgcych, dostepnych na miejscu mebli, zastawek i oswietlenia wyznaczatem pola gry — granice,
plany, punkty skupiajgce (energie) i bezpieczne strefy meta-teatralne, obszary widzialne, oswietlone miejsca ,publiczne” i zaciemnione, ,prywatne”
schronienia. Siebie (patrzgcego rezysera) umieszczatem niekiedy w miejscu potencjalnej widowni. Wszystko to determinowalo zachowania aktorek
i aktoréw, ktérzy wechodzili w to bez scenariusza, improwizowali sytuacje na podstawie krétkich instrukcji, czasami zapisanych na podawanych przeze
mnie bez komentarza karteczkach. Podstawg budowania tych scen bywaty takze obiekty, ktére umieszczatem w réznych miejscach — przedmioty
codziennego uzytku, rzeczy niewiadomego pochodzenia, o nieznanej funkcji, elementy kostiuméw, jakg$ sukienke albo zestaw kilkunastu krzeset, ktére
prowokowaty do bycia przestawianymi. Jako dramaturg opieratem sie na kolazu tekstéw i kontekstéw, ktdre poczatkowo nie zmierzaty w jasno wytyczonym
kierunku, jako rezyser czekatem na pierwsze propozycje grupy, by sie do nich ustosunkowag, ksztattowac ,materiat’ powstaty w wyniku improwizowanych
dziatan. Jako scenograf szybko przekuwatem intuicje w determinacje, Swiadomie i konsekwentnie przygotowywatem kazde spotkanie od strony koncepcji
miejsca, ktére po kilku eksperymentach stawato sie pierwszym pewnikiem, fundamentem dla kreowanego zdarzenia artystycznego. Tak jest do dzisiaj,
a praca nad Mfynem Djabelskim pozwolita przeksztatci¢ te przyzwyczajenia w strategie artystyczng, ktérg postuguje sie w projektowaniu scenografii.

Poczatkowo, wychodzac z pozycji dramaturgicznej, w ramach ktérej dyskurs rozpisywany jest na wiele gtoséw — rozdzielany na postaci dziatajgce,
podmioty sprawcze, ludzkie i nie-/poza-ludzkie — takie przestrzenne narzedzie stanowito dla mnie przydatne utatwienie. To przestrzen, jej organizacja
i wpisane w nig podziaty, opisuje relacje, komunikuje wystawiane na scenie konflikty. Jednak dziatanie scenograficzne, polegajgce na wypetnianiu danego

do ogladania i kontemplac;ji, tréjwymiarowego obrazu, coraz bardziej komplikowato mozliwosci dyskursywnego uzasadnienia wyboréw artystycznych.



Dlaczego ten, a nie inny element (ksztatt, kolor, obiekt); taki, a nie inny, pojawia sie na scenie? Jakie jest jego znaczenie? Jaka jest funkcja i cel?
Komplikacje, ktore okreslatem mianem ,sprzecznosci intereséw” (semantycznych i egzystencjalnych), pojawialy sie w Mtynie/Biografii juz na poziomie
analizy uktadéw przedmiotdw, zamknietych w ramach ekspozycji w kwadracie o powierzchni zaledwie 16 metrow kwadratowych. Gdy instalacja byta
wprawiana w ruch dziataniami aktora i zyskiwata swoj kolejny, czasowy wymiar, a kazdy z obiektow podlegat akcji, ktéra zmieniata jego status, odkrytem,
ze scenografia nie utrzymuje w odpowiednim porzgdku naktadajgcych sie znaczen. Dziatanie scenograficzne nie stuzyto inscenizacji, nie byto
podyktowane mechanizmem reprezentacji, w ramach ktdrego cos, czego nie ma, jest pokazywane przez wizualny ekwiwalent. W konsekwencji kreacja
stata sie procesem uobecniania — powotywania do istnienia rzeczy i zjawisk, ktérych nigdy nie byto.

Nalezato wiec zmieni¢ podejscie, ustgpi¢ z uwarunkowanej strukturalizmem i semiotykg pozycji i zwrdci¢ sie w strone wizualnosci, rozumianej
jako sita uwalniajgca spod rygoru dyskursu. ,Dramaturgia wizualna nie oznacza czysto wizualnie zorganizowanej dramaturgii” — pisze Lehmann (2004,
s. 145), ale juz w jednym z kolejnych zdan uscisla, ze wzrok staje sie ,wzrokiem czytajgcym” (s. 146). W tym miejscu znalaztem przestrzen do polemiki,
przyjmujac, ze jednak wzrok jest takze po prostu wzrokiem patrzagcym, a zatem to, co dane jest do ogladania (obraz — realny czy wirtualny/wyobrazony)
wywotuje reakcje sensualng (zmystowg). By uprosci¢ to rozumowanie, wystarczyto wstepnie zdefiniowaé dystynkcje pomiedzy terminami ,znaczenie”
i ,sens” — pierwsze powstaje w wyniku interpretacji, drugie percepcji i mogg one wystepowac zaréwno jednoczesnie, uzupetniaé sie lub w relacji roztgcznej,
jako alternatywa; moga nie mie¢ ze sobg nic wspdlnego i nie by¢ wobec siebie zaleznymi. Proces kreowania scenografii do Mfyna Djabelskiego. Biografii
dzieta zapomnianego, dzieki pogtebionej refleksji teoretycznej, doprowadzit do przewarto$ciowania mojego dotychczasowego pojmowania relacji tekstu
i obrazu w teatrze. Rozwijajgc swoj warsztat scenografa podporzadkowywatem go poczatkowo pracy dramaturga — organizacja przestrzeni miata
pomagac zrozumie¢ tres$é reprezentacji scenicznej. W koncu doszedtem jednak do momentu, w ktérym — jak pisze Lehmann — wizualno$é zyskuje
swobode w rozwijaniu wiasnej logiki. Zwrécitem wiec uwage na te aspekty projektowania sceny, ktére wymykajg sie teoretyzowaniu: gdy odwotuje sie do
intuicji, spontaniczno$ci, zabawy, metody prob i bteddw, eksperymentu i energii. Ostatnie, raczej metaforyczne niz konkretne okreslenie, jest stowem
kluczowym — miejsca skupienia i rozproszenia energii, obiekty emanujgce energig lub zasysajgce jg, niewidzialna energia, budzgca pragnienie czy lek,
w wyniku zderzenia, tarcia czy natozenia pewnych aspektéw powstaje energia itp. — sg to czeste uzasadnienia wielu moich decyzji projektowych. Szukajac
przeciwwagi dla strukturalistycznych, semiotycznych i postmodernistycznych teorii teatru, trafitem na manifest Jean-Francgois Lyotarda (2013), w ktérym
opisuje on idee ,teatru energetycznego”. Powotuje sie na niego takze sam Lehmann (2004, s. 45), stwierdzajgc, ze ,<<teatr postdramatyczny>> sgsiaduje
0 miedze z ideg <<teatru post-dramatycznego>>", cho¢ dopiero po lekturze tekstéw francuskiego filozofa dostrzegtem, ze niemiecki teatrolog w gruncie
rzeczy, opisujgc wyzwolenie sceny spod wiadzy literatury, dgzy do idei teatru, ktéry nie przedstawia, a uobecnia; nie odgrywa, a dzieje sie; nie udaje,

a jest (Burzynska, 2013). Okreslenie ,teatr energetyczny” zadziatato wiec bardziej na mojg wyobraznie i pozwolito na nowo spojrze¢ na praktyke
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scenograficzng, niz fachowy termin ,teatr postdramatyczny”. W badawczo-artystycznym splocie teoria Lehmanna byta punktem wyjscia, po ktérym
nastgpit nieograniczony teoretycznymi sankcjami proces powstawania projektu i realizacji scenograficznej do Mtyna/Biografii, by nastepnie, juz po czasie
(i dzieki pisaniu rozprawy doktorskiej), odnalezé w pomystach Lyotarda nowe narzedzia do badawczej autorefleksji. Oznacza to, ze manifest ,teatru
energetycznego” nie stanowit recepty na stworzenie danego dzieta, praktyka artystyczna nie jest zdeterminowana wyznacznikami teoretycznymi.

Paradoksalnie maksymalne uproszczenie ukfadu przestrzennego, zamkniecie egzystencji kilkudziesieciu obiektéw i postaci w kwadracie,
wypetnionym czerwonym kolorem (i umieszczenie tego pola gry w ramach nieco wiekszego, czerwonego obszaru, ograniczonego scianami sali teatralnej)
pozwolito na laboratoryjne wyodrebnienie wielu, naktadajgcych sie proceséw dramaturgicznych, rytualnych, performatywnych i ontologicznych, ktérym
poddane byly tytutowe eksponaty i Smieci. Do zbioru rzeczy zaliczajg sie takze postaci z Miyna Djabelskiego Ludomira Rézyckiego, ktére Walawski
pospiesznie powotywat do zycia, by nastepnie odrzucic¢ je niczym odpady (,odpady procesu reprezentacji’) i w ich miejsce, korzystajgc z nagromadzone;j
energii, umieszcza¢ wspotczesne, ludzkie, réznorodne doswiadczenia leku i pragnienia, zainstalowaé wyrazony w (bezosobowej, cho¢ podmiotowej)
cielesnosci stan emocjonalny, ktéry wchodzi w relacje ze sceniczng materig nieozywiong. Estetyczny minimalizm doprowadzit do nagromadzenia,
zintensyfikowania zaréwno sensow jak i znaczen, dla ktérych scenografia stata sie nie tylko medium, ale takze matrycg. Pomiedzy znakiem teatralnym
i obiektem, ktéry go wywotuje, ale takze w zwigzku z czestym brakiem satysfakcjonujgcego signifiant; w obliczu nieodwracalnej straty po nieistniejacym
signifié; powstajg miejsca i momenty niedoboru i nadmiaru energii, ktérych doswiadcza publiczno$¢, wiaczona we wspdlnote istnien
obecnych/uobecnionych w teatrze. Zmiany ontologiczne, jakim poddane sg przedmioty w Mtynie/Biografii sg takze przejawem dziatania energetycznego
— emanujgce energig eksponaty z czasem wytracajg swoj tadunek, zuzyte i porzucone nie przyciggaja juz uwagi, tracg swojg moc. Niektére z rytualnych
czynnosci aktora sg probg ,tchniecia zycia” w rzeczy martwe, skumulowania wystarczajgcej ilosci energii do ich re-animacji. Powstate w wyniku tej
eksploatacji wysypisko $mieci — rzeczy wyczerpanych — staje sie metaforg Swiata i zycia naznaczonych $miercia.

Z lyotardowskich koncepcji anty-semiotycznych, przy pomocy ktérych francuski filozof prdobuje uchwyci¢é moc wizualnego oddziatywania,
zwrdcitem uwage na inspirowang fenomenologig percepciji Maurice’a Merleau-Ponty’ego, idee figury (Domanska, Loba, 2010, s 386-407). Powstaje ona
w wyniku dziatania danych zmystowych na nieswiadomos¢ — wywotuje reakcje emocjonalng, a zatem organiczng, wytwarza napiecie, odnosi sie do tego,
co zapomniane, do tresci wypartych, prowokuje prace wyobrazni, a takze uruchamia (podobne do psychoanalitycznych) procesy interpretacji
niepokojgcych symptoméw. W ksigzce z 1971 roku, zatytutowanej Discours, figure, Lyotard (za: Lipinski, 2012, s. 44) opisuje trzy rodzaje figur: obraz,
forme i wtadnie matryce. Pierwsza stanowi wizualng reprezentacje (jakiej$ rzeczywistosci lub do$wiadczenia), moze to by¢ zaréwno sen, wspomnienie
jak i rysunek czy film. Druga jest widzialng formg dla tego przedstawienia, czyms w rodzaju scenografii — w Mfynie/Biografii obiekty i formy ich zaistnienia

sg wrecz konceptualnie, radykalnie uwypuklone. Trzecia natomiast, figura-matryca, jest niewidzialna i w jej abstrakcyjnym obszarze dokonujg sie wszelkie



natozenia dyskursu, a wiec rzeczywistosci oznakowanej, obrazéw i form (s. 45). Mam wrazenie, ze do tych trzech poziomoéw odnosi sie takze
projektowanie scenografii w teatrze. Namalowany pejzaz, umieszczony w tle sceny, jest najbardziej tradycyjnym przyktadem tej sztuki jako reprezentacji
wizualnej, architektura teatralna — scena pudetkowa, otwarty amfiteatr, rozwigzania dotyczgce ramy i czwartej sciany — to $cisle wspotpracujgca
z dramaturgig/dramatem forma scenograficzna (por. Souriau, 1987). Czy mozna opisa¢ przy pomocy konkretnych przyktadéw dziatanie matrycy
scenograficznej? Czy jako figura niewidzialna, pozostaje ona takze ukryta przed samym scenografem, a zatem jest programowana bezwiednie, intuicyjnie
badz jest z gory narzucona, a jej parametry sg niemozliwe do zmodyfikowania? Nie zamierzam tego rozstrzygaé, natomiast samo pytanie zwraca uwage
na filozoficzny i niemal magiczny potencjat scenografii, zwlaszcza wyzwolonej z czesto podrzednej relacji wobec tekstu czy rezyserii.

Praca nad realizacjg scenograficzng, ktorej poswiecam swojg rozprawe doktorskg, stanowita probe pewnego przewarto$ciowania procesow
kreowania spektaklu teatralnego — zaréwno tych tradycyjnych, najbardziej powszechnych i wcigz z powodzeniem stosowanych we wspotczesnych
produkcjach, jak i moich wtasnych, czesto eksperymentalnych strategii twérczych. Programowe uzaleznienie wszystkich sktadnikow widowiska od uktadu
obiektéw w zaprojektowanej przestrzeni, ustawienie scenografii przed rezyserig, tekstem i dziataniem stanowito jedng z hipotez badawczych, ktérg
wspartem zaréwno na argumentach teoretycznych — Stein, Lehmann, Latour itd. — jak i przede wszystkim na eksperymentach artystycznych w traktowaniu
materii i sceny. Cho¢ postuguje sie pojeciem ,dramaturgii” w swojej pracy scenograficznej, to nie ograniczam procesu projektowania do wizualizowania
konkretnych znaczen, nie inscenizuje z gory zatozonej tresci, lecz stwarzam warunki dla zaistnienia ,jakiegos$ bytu” — egzystenciji, faktu, zdarzenia czy
dodwiadczenia. Zabawkowy samolot, jabtko, stara walizka, plastikowy klejnot czy strzepy szeleszczacych, pietrzacych sie gazet — wszystkie te obiekty,
przez to, czym byty, jakie byly (same w sobie i dla siebie nawzajem) i w jaki sposéb zostaty uzyte — stanowity sie¢ dyskurséw i figur. Obcowanie aktora
z kazdym z odpakowywanych kolejno przedmiotéw byto jego otwarciem sie na potencjat, jaki dana rzecz wprowadzata, a nie podgzaniem za z géry
okreslong, zdeterminowang poprzez cel (wpisany w fabute, w logiczny ciag zdarzen) rezyserig. Najwazniejszg akcje, rozegrang w sposob wizualny,
stanowity przeksztatcenia energetyczne eksponatéw i $mieci, bedgcych takze rekwizytami, pamigtkami, instrumentami, postaciami i obiektami nieznanego
kultu. Scenografia do Mlyna Djabelskiego. Biografii dzieta zapomnianego, dzieki przyjetej przeze mnie perspektywie badawczo-artystycznej, stanowi krok
w mysleniu o przestrzeni, wizualnos$ci i materialnosci w mojej indywidualnej praktyce tworczej. Mozliwos¢ autorefleksiji, ktérg stworzyly nie tylko warunki
pracy w ramach rezydencji w Instytucie Teatralnym, ale przede wszystkim kilkumiesieczny proces pisania rozprawy doktorskiej, skupionej wiasnie na
zagadnieniach, ktére nalezg do dyscypliny sztuk plastycznych, pozwolita mi na odpowiednie zrozumienie tego aspektu mojej dziatalnosci artystyczne;.
W Mitynie/Biografii postanowitem podporzgdkowac rezyserie scenografii, by uczyni¢ te drugg mozliwie autonomicznym procesem. Rezyseria sporo na
tym zyskata, co uswiadomito mi takze, jak inspirujgce moze by¢ przyjmowanie réznych perspektyw w ramach interdyscyplinarnego procesu tworzenia

dzieta teatralnego, zaréwno w praktyce indywidualnej, jak i dziataniach kolektywnych.
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Strona 31 Projekt medium 2, rysunek, opracowanie Krzysztof Cichenski.

Strona 33 Plakat do spektaklu, opracowanie Krzysztof Cichenski i Dziat Promocji Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.
Strona 41 Projekt podestu do scenografii, rysunek, opracowanie Krzysztof Cichenski.

Strony 43 i 47 Fotografie scenografii, dokumentacja, zdjecia Krzysztof Cichenski.

Strona 53 Fotografie 1,2,3 — gabinet Rézyckiego, willa w Zachetmiu, zrédta: https://dzieje.pl/aktualnosci/warszawa-j-wawrowski-zagra-
zrekonstruowany-koncert-skrzypcowy-I-rozyckiego-premiera-w, https://www.jelonka.com/ludomir-rozycki-zyl-i-tworzyl-tutaj-60041/foto,
http://www.portal.ue.wroc.pl/wydarzenia/13926/fortepian_rozyckiego_zgrajmy_sie_by_znowu_zagral.html.

Strona 54 Fotografia 1 — maska posmiertna Ludomira Rézyckiego, zdjecie Arkadiusz tawrywianiec/Muzeum Historii Katowic, fotografia 2 —
dokumentacja spektaklu, zdjecie Maciej Czerski/Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.

Strona 55 Fotografie kopii maszynowej libretta do opery Ludomira Rézyckiego, zdjecie Krzysztof Cichenski.

Strona 56 Fotografie wyciggu fortepianowego opery Ludomira Rézyckiego, zdjecie Krzysztof Cichenski.

Strony 58, 101, 103, 105, 107, 109, 111, 113, 115, 117, 119, 121, 123, 125, 127, 129, 131, 133, 135, 137, 139, 141, 143, 145, 147, 149, 151, 153, 155,
163 Fotografie — dokumentacja spektaklu, zdjecia Maciej Czerski/Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.

Strona 67 Fotografia 1 — dokumentacja spektaklu, zdjecie Maciej Czerski/Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, fotografie 2,3,4
— gwiazdy Hollywood, zrédto: https://columnistdiannaprince.weebly.com/news/the-vintage-directors-chair.

Strona 73 Tabela 1 — proba zestawienia przedmiotow ze wzgledu na ich funkcje w spektaklu, sposéb pozyskania i wyjsciowe przyporzgdkowanie do
naktadajacych sie poziomow fikcji artystycznej i rzeczywistosci badawczej, opracowanie Krzysztof Cichenski.

Strona 83 Projekt scenografii, rysunek, opracowanie Krzysztof Cichenski

Strona 93 Rysunek 1 i 2 — partytura graficzna, opracowanie Krzysztof Cichenski.

Strona 96 Tabela 2 — programowanie konsoli oswietlenia, opracowanie Krzysztof Cichenski.

Strona 97 Tabele 3, 4, 5 — zestawy koloréw RGB, Zrodia: https://www.schemecolor.com/california-sunset.php, https://www.color-hex.com/color-
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